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Die  zweite  Hälfte  des  1 9.  JabrhuDderts  hat  eine  so  gewaltige  Ver- 
breiterung und  Vertiefung  der  musikalischen  Studien  gebracht,  daß 
es  jetzt  viel  mehr  als  je  zuvor  als  eine  schier  unlösbare  Aufgabe 
erscheinen  muß,  eine  «Allgemeine  Musikgeschichte«  zu  schreiben. 
Durch  die  von  Jahr  zu  Jahr  zu  immer  unheimlicheren  Dimensionen 
anwachsende  Menge  wertvoller  Spezialarbeiten  auf  allen  Teilen  des 
ganzen  Gebietes  ist  der  Beweis  erbracht  worden,  daß  wir  über  weite 
Strecken  der  Musikgeschichte  sogar  uns  naheliegender  Jahrhunderte 
bisher  sehr  wenig  unterrichtet  sind  und  noch  weit  ausholender  Vor- 
arbeiten bedürfen. 

Andererseits  ist  aber  doch  durch  die  Spezialarbeiten  über  einzelne 
Epochen,  einzelne  Kunstgattungen,  einzelne  Tonkünstler,  ja  einzelne 
VVerke  und  auch  über  einzelne  Fragen  aus  dem  Gebiete  der  Musik- 
theorie usw.  so  viel  neues  Licht  verbreitet  worden,  dsß  deren  Ver- 
wertung und  Zusammenfassung  in  allgemeinen  Darstellungen  mehr 
und  mehr  zum  unabweislicben  Bedürfnis  wird  und  zwar  einmal 
darum,  weil  die  natürlich  weiter  gelesenen  älteren  musikgeschicht- 
lichen Handbücher  eine  Menge  heute  nicht  mehr  haltbare  Berichte 
und  Urteile  weiterverbreiten,  dann  aber  auch,  weil  die  verstreuten 
Einzelarbeiten  dem  Wissensbedürltigen  gar  nicht  ohne  weiteres  er- 
reichbar und  heute  schon  kaum  mehr  zu  übersehen  sind. 

Der  vorliegende  Versuch  einer  allgemeinen  Geschichtsschreibung 
der  Musik  ist  auf  Grund  dieser  Überlegungen  entstanden,  und  der 
Verfasser  bittet,  ihn  in  diesem  Sinne  aufzunehmen.  Ein  vollstän- 
diges Verzeichnis  aller  einschlägigen  Arbeiten  würde  ungefähr  eben- 
soviel Raum  in  Anspruch  nehmen  wie  diese  ganze  Darstellung. 
Dasselbe  konnte  daher  keinesfalls  in  den  Plan  einbezogen  werden; 
vielmehr  war  sogar  für  Zitate  die  Beschränkung  auf  die  allerwich- 
tigsten Ergebnisse  geboten.  Übrigens  ist  die  Zahl  der  wertlosen, 
weil  nur  ausgetretene  Pfade  gehenden  Schriften,  deren  Erwähnung 
gar  keinen  Zweck  hätte,  auf  dem  Gebiete  der  Musikgeschichte  eine 
sehr  große.  Nicht  eine  Bibliographie  der  Literatur  über  Musik- 
geschichte, sondern  eine  Zusammenfassung  der  Ergebnisse  der 
bisherigen  musikhistorischen  Forschung  in  einer  lesbaren  übersicht- 
lichen Darstellung  ist  der  Zweck,  den  der  Verfasser  im  Auge  batte’. 

Von  einer  breiten  Untermalung  der  Darstellung  der  Anfänge  der 
Musikkultur  in  der  Art,  wie  sie  die  älteren  allgemeinen  Musikgeschich- 
ten geben,  indem  sie  den  Berichten  über  die  Musik  des  klassischen 
Altertums  lange  Abhandlungen  über  die  Musik  der  Ägypter,  Baby- 
lonier, Chinesen,  Inder  und  gar  der  von  der  europäischen^  Kultur 
nicht  beleckten  Naturvölker  der  Gegenwart  vorausschicken,  glaubte 
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der  Verfasser  absehen  zu  dürfen.  Schwerlich  wird  die  Wissenschaft 
jenaals  in  die  Lage  kommen,  von  einem  erweislichen  Einflüsse  einer 
uralten  Musikkultur  des  fernsten  Ostens  auf  die  Entwicklung  der 
musikalischen  Kunst  des  Westens  reden  zu  können ; sollten  sie  wider 
Erwarten  doch  in  die  Lage  kommen,  so  mag  es  der  Zukunft  Vor- 
behalten bleiben,  auch  diese  Ergebnisse  der  Forschung  der  allge- 
meinen Darstellung  einzuverleiben.  Einstweilen  können  wir  uns 
ohne  Skrupel  bescheiden,  die  Wurzeln  der  europäischen  Musikkultur 
bis  zurück  in  die  ohnehin  schon  ins  Sagenhafte  zerfließenden  ältesten 
Berichte  der  Griechen  zu  verfolgen.  Gelegenheit  zu  Seitenblicken 
auf  die  uns  aus  bildlichen  Darstellungen  bekannte  Musikübung  der 
Ägypter,  desgleichen  auf  die  relativ  sehr  früh  entwickelte  Theorie 
der  Tonverhältnisse  bei  den  Chinesen  ergibt  sich  ganz  von  selbst 
schon  bei  Erörterung  der  betrelfenden  Fragen  für  die  griechische 
Musik,  und  die  Inder  und  Araber  kommen  gleichfalls  geeigneten 
Orts  zu  ihrem  Rechte,  wenn  auch  erst  im  Mittelalter. 

Wenn  einer  der  Jüngsten  Zweige  der  Musikwissenschaft,  die  musi- 
kalische Ethnographie,  unter  Anwendung  aller  Errungenschaften 
moderner  Forschungstechnik  aus  phonographischen  Aufnahmen  von 
Gesängen  der  Naturvölker  und  genauer  Untersuchung  der  Konstruk- 
tion von  Musikinstrumenten  zu  Resultaten  kommt,  welche  den  uralten 
Traditionen  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  ins  Gesicht  schlagen 
(Intervalle  von  s/4-Ganzton,  »neutrale  Terz  u.  dgl.),  so  ist  es  jeden- 
falls nicht  Sache  der  Geschichtsforschung,  von  solchen  Beobachtungen 
der  Gegenwart  aus  die  Darstellung  der  Verhältnisse  der  Vergangen- 
heit beeinflussen  zu  lassen.  Hier  ist  ein  ernster  Warnungsruf  an  die 
Musikhistoriker  am  Platze,  sich  nicht  den  Blick  durch  die  exakten 
l'’orscher  der  naturwissenschaftlichen  Methode  trüben  zu  lassen. 
Die  frappante  Übereinstimmung  der  in  Zeitabständen  von  vielen 
.lahrhunderten  gleichermaßen  von  den  Chinesen,  Griechen  und  den 
Völkern  des  europäischen  Westens  gefundenen  Teilung  der  Oktave 
in  zwölf  Halbtöne  als  letzte  Vervollkommnung  der  wechselnd  nach 
zwei  und  drei  Ganztönen  einen  Halbton  einschaltenden  sieben- 
stufigen  Skala  ist  denn  doch  ein  historisches  Faktum,  das  man  mit 
ein  paar  mangelhaft  gebohrten  Pfeifen  aus  Polynesien  oder  mit  frag- 
würdigen Gesangsleistungen  farbiger  Weiber  nicht  über  den  Haufen 
rennt.  In  ihrem  Gesamtverlaufe  ist  doch  erfreulicherweise  die  Ge- 
schichte der  Musiktheorie  so  unverkennbar  ein  Fortschreiten  zu 
immer  schärferer  Präzisierung  und  Formulierung  derselben  Er- 
kenntnisse, daß  wir  alle  Ursache  haben,  uns  den  Unterschied 
zwischen  der  Art  zu  Hören  vor  Jahrtausenden  und  der  heutigen 
möglichst  klein  vorzustellen  und  allem  mit  ernstem  Mißtrauen  zu 
begegnen,  was  geeignet  scheint,  dieses  Fundament  zu  erschüttern. 

Der  Verfasser  zweifelt  nicht,  daß  manche  Partien  seiner  Dar- 
stellung lebhaften  Widerspruch  finden  werden,  so  z.  B.  seine  Deu- 
tung der  von  den  Autoren  berichteten  stufenärmeren  Melodik  der 
»Archalka«,  der  altüberkommenen  Tempelgesänge  der  Griechen  im 
Sinne  anhemitonischer  Pentatonik;  aber  im  Hinblick  auf  die  wenn 
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auch  teilweise  durch  späteres  Miltversteheo  entstellten  Aussagen  der 
alten  Autoren  ist  doch  das  Schlußergebnis,  die  Nachweisung  ganz 
derselben  Erscheinungen  iin  fernsten  Osten  (China.  Japan,  Hulynesien) 
und  im  Westen  (Kelten)  so  frappant,  daß  es  unverantwortlich  wäre, 
die  Augen  zuzumachen,  um  auch  hier  nicht  zu  sehen,  daß  die  Funda- 
mente des  musikalischen  Hörens  festliegende,  unabänderliche  sind  und 
nicht  von  willkürlichen  Abmachungen  und  Gewöhnungen  abhäiigen. 

Von  sonstigen  hervorspringenden  Punkten,  in  denen  die  Sonder- 
art der  Darstellung  des  Verfassers  sich  bemerklich  macht,  seien  noch 
genannt  die  Deutung  der  griechischen  Notenschrift  auf 
Grundlage  der  dorischen  Stinimung  als  Grundskala,  durch 
welche  alle  Übertragungen  von  Überbleibseln  griechischer  Musik  in 
andere  Transpositionen  rücken  als  die  bisher  üblichen;  ferner  die  An- 
sichten über  die  Rhythmik  der  mit  Neumen  oder  Choralnoten 
notierten  Melodien  des  Mittelalters.  Durchaus  nicht  mehr  in 
das  Gebiet  strittiger  Konjekturen  gehören  dagegen  die  Nachweise  der 
Entwicklung  der  Formen  der  modernen  Instrumental- 
musik von  den  Kanzonen,  Suiten  und  Sonaten  des  1 7.  Jahrhunderts 
bis  zu  den  Symphonien  des  1 8.  Jahrhunderts.  Die  Wiederentdeckung 
der  Bedeutung  genialer  Meister  der  Tonkunst,  wie  Dali’  Abaco, 
J.  Fr.  Fasch  und  Johann  Stamitz  rechnet  der  Verfasser  zu  den 
erhebendsten  Momenten  seines  Lebens.  In  den  Werken  dieser  drei 
Männer  sind  unserm  Besitzstände  unvergänglicher  Kunst  tatsächlich 
charakteristische  Typen  von  allerhöchstem  Werte  zugewuchsen. 

Vielleicht  tritt  in  der  vorliegenden  Darstellung  hie  und  da  etwas 
merklich  der  stärkere  Nachdruck  hervor,  der  auf  die  Instrumental- 
musik gelegt  ist.  Möge  man  daraus  keine  Waffen  gegen  den  Verfasser 
schmieden  wollen.  Ist  es  doch  nur  allzu  begreiflich,  daß  das  flüchtige 
Element  des  bloßen  Tones  ohne  Verbindung  mit  den  diskutierbaren 
BegrÜTszeichen  der  Sprache  einer  theoretischen  Betrachtung  lange  die 
allergrößten  Schwierigkeiten  entgegenstellte,  daß  besonders  die  rein 
musikalische  Formenlehre  im  Altertum  und  Mittelalter  über  die  De- 
finition der  Skalen  kaum  hinauskam.  Die  Lehre  der  musikalischen 
Rhythmik  und  die  allgemeine  Ästhetik  der  musikalischen  Formen  sind 
daher  mit  der  Theorie  der  Poetik  verquickt  bis  in  die  allerneueste 
Zeit  hinein,  wo  endlich  die  reine  Instrumentalmusik  sich  sogar  einen 
Ehrensitz  neben  der  Allerweltsfavorite,  dar  Oper,  errungen  hat. 

Eine  allgemeine  Geschichte  der  Musik  hat  aber  wohl  Ursache, 
die  Augen  aufzumachen,  um  zu  sehen,  wo  auch  schon  in  früheren 
Zeiten  eine  selbständige  Instrumentalmusik  ihre  Existenz  kund  tut; 
und  man  wird  aus  der  vorliegenden  Darstellung  entnehmen  können, 
daß  das  bis  zurück  in  die  sagenhaRen  griechischen  Urzeiten  tat- 
sächlich geschehen  ist. 

Leider  hat  ein  ungünstiges  Schicksal  uns  so  gut  wie  gar  keine 
Denkmäler  der  Instrumentalmusik  im  Altertum  und  Mittelalter  er- 
halten. Daran  mag  die  Vcrfehmung  der  fahrenden  Spielleute  durch 
die  Kirche  mitschuldig  sein;  es  liegt  aber  doch  auch  sehr  nahe 
zu  bedenken,  daß  die  Improvisation,  deren  Rolle  in  der  instrumen- 
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talen  Praxis  bis  ins  18.  Jahrhundert  eine  sehr  hervorlrclende  ist, 
in  älterer  Zeit  noch  mehr  im  Vordergründe  stand.  Um  einen  Chor 
oder  auch  selbst  einen  Sologesang  mit  Begleitung  von  Instrumenten 
vortragen  zu  können,  ist  eine  Mehrheit  Musizierender  erforderlich, 
und  daher  irgendwelche  Form  der  Notierung  oder  doch  mindestens 
die  Festhaltung  der  Melodien  im  Gedächtnis  unerläßlich.  Der  einzelne 
Aulet  oder  Kitharist  aber  konnte  jederzeit,  im  Altertum  so  gut  wie 
heute,  Bewunderung  erwecken  durch  die  Vorträge,  die  der  Moment 
seinem  Genius  eingab;  das  gleiche  gilt  natürlich  für  die  mittel- 
alterlichen Fahrenden,  die  gewiß  nicht  die  schlechtesten  der  Musi- 
kanten ihrer  Zeit  gewesen  sind.  Das  wahre  Genie  ist  unerschöpf- 
lich und  überreich;  das  Bedürfnis,  seine  Emanationen  festzuhalten, 
entsteht,  abgesehen  von  den  Fällen,  die  eine  Notierung  technisch 
unerläßlich  machen,  erst  durch  den  Erfolg  — doch  reicht  auch  da 
in  vielen  Fällen  die  mündliche  Überlieferung  aus.  Nur  die  Kom- 
plizierung der  künstlerischen  Arbeit,  die  Steigerung  der  Wirkung 
durch  Anwendung  von  Mitteln  der  Technik,  welche  die  Improvisa- 
tion nicht  wohl  bezwingen  kann,  vor  allem  aber  die  Absicht  der 
Vereinigung  mehrerer  Instrumentenspieler  zu  einem  Ensemble  macht 
die  schriftliche  Aufzeichnung  zur  Notwendigkeit. 

Soviel  zur  Erklärung  der  merkwürdigen  Tatsache,  daß  wir 
in  älteren  Zeiten  vielfach  Andeutungen  über  eine  derjenigen  der 
Vokalmusik  überlegene  reiche  Ausgestaltung  der  Instrumentalmusik 
begegnen , von  deren  Beschaffenheit  wir  uns  aber  mangels  aller 
Monumente  kaum  einen  Begriff  machen  können.  — 

Auffallen  wird  auch  der  scharfe  Gegensatz,  in  welchem  sich  der 
Verfasser  in  der  Frage  der  Mehrstimmigkeit  der  Musik  der 
Griechen  gegenüber  den  Darstellungen  Rud.  Westphals  und  Fr.  A. 
Gevaerts  stellt.  Hier  könnte  es  scheinen,  als  genüge  das  Werk 
nicht  der  als  Programm  anerkannten  Aufgabe,  die  Ergebnisse  der 
Einzelforschungen  zusammenzufassen.  Gegen  eine  solche  Auffassung 
der  Aufgabe  sei  aber  ein  für  allemal  Protest  erhoben.  Nicht  eine 
kritiklose  Zusammentragung  der  angeblich  erwiesenen  Schlußbehaup- 
tungen der  verschiedenen  Forscher  kann  vernünftigerweise  das  er- 
strebte Ziel  sein,  sondern  vielmehr  eine  gewissenhafte  Prüfung  und 
Vergleichung  mit  bestimmter  Ablehnung  alles  dessen,  was  übers  Ziel 
hinausschießt  und  sich  auf  das  Gebiet  phantastischer  Konstruktion 
verirrt.  Eine  gewisse  unbarmherzige  Nüchternheit  ist  der  Geschichts- 
schreibung unentbehrlich,  nicht  nur  gegenüber  allgemein  verurteilten 
monströsen  Auswüchsen  wie  der  »westphalisierten«  Überarbeitung  des 
ersten  Bandes  von  Ambros’  Musikgeschichte  durch  B.  v.  Sokolowski 
oder  Fr.  v.  Driebergs  »Kunst  der  Komposition  . . . nach  griechischen 
Grundsätzen«,  sondern  auch  gegenüber  vorsichtigeren  und  geist- 
reicheren Kombinationen,  wie  z.  B.  Gevaerts  Klassifizierung  der  alt- 
kirchlichen Hj-mnen  und  Antiphonen  nach  den  leider  selbst  noch 
unerklärten  Favoritskalen  der  Kitharistik  der  römischen  Kaiserzeit. 
Bei  allem  Respekt  vor  der  Gelehrsamkeit  Gevaerts  und  seiner  Mit- 
arbeiter muß  doch  schon  jetzt  betont  werden,  daß  die  Kunstbauten, 
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welche  er  mit  Genie  und  Geschmack  aufgeführt  hat,  allmtblich  ah- 
brückeln  und  rissig  werden.  Gevaert  begegnet  sich  mit  seinem  großen 
Vorgänger  Felis  darin,  daß  er  große  WQrfe  wagt,  Jahrhunderte 
überwölbende  Drücken  spannt;  er  ist  zwar  minder  naiv  und  vor- 
sichtiger als  Fells,  aber  doch  noch  lange  nicht  vorsichtig  genug. 
Deshalb  erschien  es  untunlich,  die  Musik  des  Altertums  und  die 
frühmittelalterliche  Kirchenmusik  einfach  im  Lichte  der  Auffas.sung 
Gevaerts  wiederzugeben.  Der  Verfasser  kann  das  nur  mit  auf- 
richtigem Bedauern  konstatieren;  denn  es  wäre  gewiß  eine  ange- 
nehmere Aufgabe,  solche  stilvoll  abgerundete  Schilderungen  größerer 
Epochen  im  Abriß  wiederzugeben,  anstatt  die  schadhaften  Träger 
aufzuweisen,  auf  denen  die  kühnen  Konstruktionen  ruhen. 

Leider  steht  es  nicht  anders  in  der  Neu  men  frage.  Trotz  der 
Publikation  einer  großen  Zahl  von  Spezialarbeiten  zum  Teil  sehr 
großen  Umfangs  über  die  Tonhöhent^eutung  und  die  Rhythmik 
der  Neumen  der  Zeit  vor  Guido,  sind  wir  auch  heute  noch  außer- 
stande, eine  linienlose  Neumierung  auch  nur  mit  einiger  Wahr- 
scheinlichkeit zu  entziffern.  An  die  Stelle  des  naiven  Vertrauens 
auf  den  künstlerischen  Instinkt,  mit  welchem  1852  Coussemaker 
die  Übersetzung  eines  >planctus  Karoli«,  eines  >modus  Oltincc  usw. 
unternahm,  ist  zwar  eine  größere  Vorsicht  getreten.  Man  arbeitet 
mehr  mit  philologischen  Methoden  und  verzichtet  lieber  auf  den 
Gedanken,  in  den  .Notierungen  des  8. — tO.  Jahrhunderts  wirkliche 
Melodien  vor  sich  zu  haben,  in  der  Hoffnung,  in  den  Gesetzen 
schlichter  Sprachbetonung  und  Interpunktion  einen  Schlüssel  für 
die  Tonhöhenbedeutung  der  Neumen  zu  finden.  Das  ist  wenigstens 
der  Standpunkt  0.  Fleischers  in  seinen  »Neumenstudienc  (1895 — 97’, 
der  in  allem  Ernste  die  Frage  der  Entzifferung  der  Neumen  end- 
gültig gelöst  zu  haben  vorgibt.  Scheinbar  berührt  sich  Fleischer 
mit  Gevaert,  sofern  auch  letzterer  eine  Entwicklung  von  einfach 
syllabischer  KomposilTon  zu  kunstvoll  verzierter  Melodik  annimmt. 
.Aber,  wenn  man  näher  zusieht  — welcher  bodenlose  Abgrund 
zwischen  beiden  Standpunkten!  Nach  Gevaert  sind  auch  die 
filtesten  und  einfachsten  Hymnen  und  Antiphonen,  für  die  er  die 
direkte  Herkunft  aus  der  antiken  .Musik  annimint,  wirkliche  Melo- 
dien, während  nach  Fleischer  (II.  ^20)  ersL  ira  10.  Ja.hrhimdert 
durch  die  Sequen^n  sich  der  Geschmack  arLcigenllicherJUelodie- 
bifdung  _ mitwickeTt  Hätte  und  _ da^rch  _die  alle  Hezitationsweise 
untergeg?mg.enjwäre._  Das  ist  wiederum  so  ein  Beleg  für  die  gänz- 
liche Unmöglichkeit,  die  »Resultate  der  neuesten  Forschungc  in 
eine  allgemeine  Darstellung  einzuarbeiten;  aber  auch  eine  Wider- 
legung der  einzelnen  Thesen  und  Schlüsse,  durch  welche  Fleischer 
zu  seiner  vermeinten  Lösung  der  Neumenfrage  kommt,  ist  nicht 
wohl  in  die  allgemeine  Darstellung  selbst  aufzunehmen,  sondern 
könnte  nur  für  einen  Exkurs  im  Anhänge  in  Frage  kommen. 

Angesichts  der  stetig  sich  mehrenden  Neudrucke  älterer  Musik 
erschien  eine  Aufnahme  von  Illustrationsbeispielen  nur  mehr  in  sehr 
beschränktem  Maße  erforderlich.  Selbst  für  das  heute  noch  beinahe 
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ganz  im  Dunkel  liegende  1 i.  Julirhunderl  sieben  ja  Verüflentlichungen 
größeren  Umfangs  in  naher  Aussicht  (durch  Fr.  Ludwig)*).  Durch 
die  Einschränkung  der  Musikbeilagen  wurde  aber  viel  Kaum  für  die 
räsonierende  Betrachtung  gewonnen,  auf  welche  es  doch  natürlich 
in  erster  Linie  ankommt. 

Freilich  wäre  es  aber  sehr  erwünscht,  daß  auch  dem  minder- 
bemittelten Musikstudierenden  die  zum  Teil  sehr  kostspieligen  Neu- 
ausgaben in  umfassendem  Maße  zugänglich  gemacht  würden.  Das 
ist  leider  bis  beute  nur  in  sehr  wenigen  Städten  der  Fall,  in  denen 
eine  öiTenlliche  Musikbibliothek  oder  ein  akademisches  musikwissen- 
schaftliches Institut  ihren  Bedürfnissen  entgegenkommt.  Hier  Wandel 
zu  schallen,  sollten  sich  alle,  die  es  mit  der  Musikbildung  ernst 
meinen,  recht  sehr  angelegen  sein  lassen.  Für  Städte  mittlerer  Größe, 
in  denen  eine  Anzahl  Musikschulen  einander  Konkurrenz  machen, 
sollte  es  doch  erreichbar  sein,  Vereine  zu  gründen,  deren  einziger 
Zweck  die  Ansammlung  von  Musikbibliotheken  für  Studienzwecke 
wäre.  Daß  die  Herausgeber  der  großen  Sammelwerke  den  Ver- 
einen einen  hohen  Rabatt  bewilligen  würden,  ist  zweifellos,  da  sie 
durch  Förderung  derartiger  Sammelstätten  nicht  nur  den  Interessen 
der  Kunst  dienen,  sondern  auch  ganz  neue  Absatzgebiete  für  diese 
schwerwiegenden  Verlagsartikel  schaffen  würden. 

Möchte  die  Anregung  fruchtbaren  Boden  finden  und  nicht  un- 
gehört  verhallen!  Lasse  man  sich  nicht  durch  die  Schwierigkeit  des 
ersten  Anfangs  von  derartigen  Unternehmungen  abschrecken,  nämlich 
durch  den  Umstand,  daß  der  Anfang  einer  solchen  Sammlung  ja 
freilich  noch  keine  Bibliothek  ist!  Gut  Ding  will  Weile.  Stehen 
nur  erst  einmal  eine  Anzahl  Bände  der  Denkmäler-Publikationen 
nebeneinander,  so  wird  sich  bald  genug  durch  billige  Gelegenheits- 
käufe, Schenkungen  usw.  der  Bestand  mehren.  Ein  Raum  für  die 
Aufstellung  mit  einem  Arbeitstisch  ist  schließlich  wohl  überall  auf- 
zutreiben; wächst  aber  erst  die  Bibliothek  ufid  ihre  Benutzung,  so 
ist  zu  Sorgen  gar  kein  Anlaß  mehr. 

Leipzig,  Ostern  1904. 

Hngo  Riemaiin. 

Vorwort  zur  zweiten  Auflage. 


Vierzehn  Jalire  liegen  zwischen  dem  Erscheinen  der  ersten  Auflage 
dieses  Bandes  (1 904)  und  der  jetzt  notwendig  werdenden  zweiten. 

Es  ist  aber  doch  ein  gutes  Zeichen  für  die  Aufnahme  des  ganzen 
fünfbändigen  Handbuches,  daß  der  zuerst  erschienene  Band  auch 

♦)  Durch  Johannes  Wolfs  »Geschichte  der  Mensurolnotation  von  <850  '* 
bis  <460.  (3  Teile,  <90S)  und  desselben  Aufsätze  über  die  Florentiner  »Ars 
nova<  des  14.  Jahrhunderts- ist  das  Dunkel,  das  über  dem  14.  Jahrhundert 
lag,  gelichtet  und  sogar  eine  Neuabgrenzung  des  musikalischen  Mittelalters 
nötig  geworden  (um  1300  statt  erst  1450).  Vgl.  das  Vorwort  von  Teil  1 des 
zweiten  Bandes  (»Das  Zeitalter  der  Renaissance.  [1300 — 1600]). 
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luerst  vergriflen  ist,  obgleich  doch  natürlich  der  Interessentenkreis 
ier  Musik  des  griechischen  Altertums  ein  nur  beschrfinkter  sein 
kann.  Die  neue  Auflage  ist  sorgfältig  durchgesehen  und  erg&nzt 
worden,  auch  wurde  ein  Literaturverzeichnis  zum  I.  und  II.  Buche 
beigegeben,  wie  es  die  andern  Bücher  schon  in  erster  Aullage  haben. 

Leider  hat  der  Weltkrieg  Neuerscheinungen  auf  musikgeschicht- 
lichem Gebiete  fast  ganz  verhindert,  und  erschwert  auch  Neuauf- 
lagen sehr  stark  durch  den  Mangel  an  Papier  und  an  geschulten 
Setzern.  Möge  der  nun  in  greifbare  Nähe  rückende  Friede  die  er- 
sehnte Besserung  bringen  und  auch  wieder  dem  Zusammenarbeitenvon 
Fachgelehrten  aller  Nationen  an  der  Lösung  musikwissenschaftlicher 
Probleme  die  Hindernisse  aus  dem  Wege  räumen ! Der  so  gut  wie 
ganz  unterbundene  Verkehr  und  Meinungsaustausch  mit  den  aus- 
ländischen Facbgenossen,  die  Sperrung  der  großen  Bibliotheken,  das 
Eingehen  der  besten  Fachzeitschriften , die  Sprengung  der  Inter- 
nationalen Musikgesellscliafl  haben  die  junge  musikwissenschaftliche 
Forschung  sehr  emprindiich  geschädigt  und  ein  leidenschaftliches 
Sehnen  nach  der  Wiederherstellung  des  Status  quo  ante  gezeitigt. 
Wenn  auch  eine  Rekonstruktion  der  Internationalen  Musikge^llschaft 
zurzeit  noch  nicht  möglich  ist,  so  wird  sie  doch  sicher  von  allen 
Vertretern  der  Musikwissenschaft  tunlichst  bald  erstrebt  werden, 
und  national  beschränkte  Gesellschaften,  wie  die  Jetzt  begründete 
Deutsche  Musikgesellschafl,  müssen  durchaus  als  Vorstufen,  vor- 
bereitende Fundamentierungen  eines  neuen  internationalen  Zusammen- 
schlusses gedacht  sein,  dessen  Zustandekommen  natürlich  ent- 
sprechende nationale  Gründungen  in  Frankreich,  England  und 
Italien  u.  a.  voraussetzt.  Es  darf  auch  nicht  der  Schatten  eines 
Verdachtes  aufkommen,  daß  ihre  Beschränkung  auf  das  engere 
Vaterland  die  Absicht  des  Ausschlusses  der  Ausländer  bedeute. 
Gerade  Deutschland,  das  mit  den  Werken  seiner  großen  Tonkünstler 
seit  200  Jahren  unbestritten  und  unbestreitbar  für  die  Produktion 
des  Auslandes  vorbildlich  ist,  hat  keinerlei  Ursache,  seine  Grenzen 
hermetisch  abzuschließen  unter  dem  Vorwände,  eine  schädigende 
>.\usländerei<  abzuwehren.  Ganz  im  Gegenteil  wird  aber  die  Be- 
sinnung auf  die  Zusammengehörigkeit  der  Forscherarbeiten  der  durch 
den  Weltkrieg  einander  entfremdeten  Völker  eine  wichtige  Beihilfe 
leisten  für  das  Zustandekommen  eines  dauernden  und  fruchtbringen- 
den Weltfriedens.  Mit  Freuden  bekennt  sich  der  Verfasser  zu  einem 
solchen  weitausschauenden  Programm  und  streckt  den  fremdvölki- 
schen .\rbeitsgenossen  die  Freundeshand  entgegen! 

Leipzig,  Frühjahr  1911). 

Hugfo  Rieniaiin. 
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Aristoteles  als  Hyper-  und  Hypotonarten  (Aristoxenos).  ZurUck- 
führung  sämtlicher  Oktavengattungen  auf  solche,  die  aus  dori- 
schen oder  aus  phrygischen  oder  aus  lydischen  Tetrachorden 
gebildet  sind;  Hauptformen;  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  (mit 
Diazeuxis  in  der  Mitte);  Nebenformen:  Hypodorisch,  Hypophry- 
gisch  und  Hypolydisch  (mit  Diazeuxis  unten)  und  Hyperdoriscb, 
Hyperphrygisch  und  Hyperlydisch  (mit  Diazeuxis  oben).  Die 
Transpositionsskalen  (rdvoi)  sind  insofern  letzten  Endes  mit  den 
Oktavengattungen  identisch,  als  der  Name  der  Transpositionsskala 
dem  der  Oktavengattung  entspricht,  in  welcher  die  Mitteloktave 
e — e gestimmt  erscheint. 
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Die  Namen  lastisch  und  Äolisch  (nehst  ihren  Nebenformen  als 
Hypo-  und  Hypertonarten)  sind  nach-aristoxeniscb ; Aristoxenos 
selbst  hat  zwar  die  diese  Namen  führenden  Transpositionen  (B-Ton- 
arten)  bereits  aufgestellt,  benennt  sie  aber  als  um  einen  Halbton  nach 
unten  oder  nach  oben  verschobene  Parallelbildungen  der  älteren 
(Kreuz-)Tonarten:  lastisch  [Bmoll]  als  nach  unten  verschobenes 
[tiefes]  Phrygisch  [£'moll].  Äolisch  [Cmoll]  als  nach  unten  ver- 
schobenes [tiefes]  Lydisch  [CVsmoll],  ebenso  Hypoäoliscb  [Gmoll] 
als  tief  Hypolydisch  [statt  (?Mmoll],  Hypoiastisch  [i^moll]  als  tief 
Uypophrygiscb  [statt  l^Vs  moll]  und  Hyperiastisch  [.£lsrooll,  Dis- 
moli]  als  hoch  Mixolydisch  [statt  X>moll],  so  daß  von  den 
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Hauptskalen  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  und  Mixolydisch  nur 
die  zentrale  dorische  in  einer  einzigen  konstanten  Form  erscheint 
(Adipto;  Et;)- 

§ <9.  Thesis  und  Dynamis <98 

Die  vielumstriltene  I.chre  des  Ptolenittus  von  der  Thesis  und 
Dynamis  findet  unter  Widerlegung  der  Wcstphal-Paulschen  Deu- 
tung die  nach  Erkenntnis  der  zentralen  Bedeutung  der  dorischen 
Tonart  selbstverstindliche  LAsung,  daß  Thesis  die  Benennung  der 
Töne  nach  ihrer  Stellung  in  der  Grundskala  (bzw.  in  der  Hitlcl- 
lage  nach  den  sie  gebenden  Saiten  der  Kithara)  ist,  Dynamis  dagegen 
die  Benennung  nach  ihrer  Funktion  in  der  betreCTenden  Transposi- 
tionsskala.  Tbetische  Meso  ist  unter  allen  Umstanden  a (SWtt, 
Aoiptou],  dynamische  Mese  kann  jeder  Ton  von  e [hypodorische 
Mese)  bis  /fs’  (hyperlydische  Mesej  worden. 

§ 90.  Die  altgriechische  Solmisation 9<0 

Eine  wichtige  Ergänzung  der  Lohre  von  der  Thosis  und  Dynamis 
' bildet  die  uns  von  Aristides  Quintilianus  bewahrte  Benennung  der 
Einzeltöne  nach  ihrer  Stellung  im  Tetracbord.  d.  b.  nach  ihrer  Lage 
zum  Ualbton,  als  iiunuxviiv,  ßapuiruxväv,  oder  dr.-jxtit  mit  den  Silben 
TT{,  T9,  TOD  und  als  vierter  tc  für  die  Mtsr,,  was  durchaus  wie  das 
Ut,  Ee,  Mi,  Fa,  Sol,  La  der  Guidoniseben  Solmisation  den  Stufen 
den  Sinn  logischer  Funktionen  beilegt  und  durch  Wechsel  der 
Silbennamen  ganz  wie  die  Mutationen  der  Guidoniseben  Hand  Modu- 
lationen bestimmt  anzeigt  Aus  diesen  antiken  Silbennamen  ent- 
wickelten sich  zunächst  in  der  Theorie  der  byzantinischen  Kirchen- 
töne die  Memorierformeln  Noeane,  Noeagis  usw.,  die  Martyrien, 
auch  Hucbalds  Dasia-Zeichen,  und  Guidos  Solmisation  selbst 


ist  wohl  aus  ihnen  herzuleiten. 

§ 9t.  Die  Rhythmik  der  griechischen  Musik 918 

VI.  Kapitel:  Die  Toagegchlechter  nid  Chroai  '§§  99—93). 

§ 99.  Die  Tongeschlechter  iil 


Die  Wurzel  des  chromatischen  Tongeachlechts  ist  in  der  Neben- 
eiosnderstellung  der  Trite  synemmenon  (A)  und  der  Paramese  (Aj 
zu  suchen.  Die  Teilung  der  Tetrachorde  in  die  Intervalle  tVt< 

Vii  Vs  [absteigend)  ergibt  sich  als  Kombination  der  Grundlagen 
der  beiden  Formen  der  Archafka  (anhemitonische  und  ditonischc 
Pentatonik:  e /is  . . a|{  A cts . . e und  e . a||  A e . .-e).  Das  enbar- 
monische  Geschlecht  schaltet  in  den  Halbton  eine  Zwischenstufe 
ein,  die  als  angenäherter  Leitton  zum  oberen  oder  unteren  Tone 
des  Halbtonintervalls  gedeutet  werden  kann. 

§ 93,  Die  Chroai iM 

Der  Widerspruch  zwischen  dem  Ergebnis  der  pythagoreischen 
Bestimmung  aller  Tonbeziehungen  nach  Quintabständen  und  dem 
natürlichen  Musikgefühl  führte  auf  immer  neue  Versuche  der 
Teilung  der  Quarte,  um  statt  der  komplizierten  Proportionen  für 
die  große  Terz  [8t  : 8t),  kleine  Terz  (97  : 89)  und  den  Halbton 
(9t  8 : 956)  einfachere  Werte  zu  finden.  Daß  man  bei  diesen  Ver- 
suchen auch  die  heute  als  die  normalen  geltenden  Bestimmungen 
der  Terzen  als  4 : 8 und  5 : 6 fand,  wurde  weniger  für  die  antike 
Theorie  als  vielmehr  für  die  abendländische  seit  dem  Ende  des 
45.  Jahrhunderts  bedeutungsvoll.  Im  Gegensätze  zu  den  Kanoni- 
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kern  (Pytiiagoreern)  lehnten  die  Harmoniker  (Aristoxener)  die 
Inlcrrallbestimmung  nach  Schwingungsquotienten  ab  und  rech- 
neten nur  mit  TonhöhendilTerenzen. 

Vll. Kapitel:  Die  sriechisclie  Xotenschrift  nnd  die  erhaltenen 
Denkmäler  (§§  ä»— ä?). 

§ H.  Die  Singnotenschrift 838 

Das  intakte  Mittelalphabet  für  die  dorische  Oktave  e — ^ nebst 
Oberleitton  f-  Buchstaben-Triaden  für  stoitliche  Pykna  der  Kreuz- 
tonarten (/’e,  e'dw',  tfess',  e'A,  hat»,  affis,  gfis,  f e).  Irrtüm- 
liche Deutung  der  Grundskala  als  Hypolydisch  durch  Bellermann 
und  Forllage.  Ergänzung  der  Notenschrift  zunächst  für  den  Umfang 
des  dorischen  Systeme  teleion  durch  ein  zweites  uingestaltetes 
Alphabet,  und  letzter  Ausbau  durch  das  oetoro-Zeichen  für  höhere 
'föne  und  Fortführung  des  ursprünglich  auf  oben  und  unten  ver- 
teilten zweiten  Alphabets  in  neuer  Form  in  der  Tiefe  bis  zu  E. 


S ii.  Die  Instrumentalnotenschrift Hi 

Diatonische  Grundlage.  Überreste  zweier  Notiemngsweisen  von 
je  einer  Oktave  Umfang  (Kitharanotierung  und  Aulosnotierung?). 

§ j6.  Die  Notierung  der  jüngeren  Transpositionsskalcn 

(B-Tonarten) Hl 


Die  Notenschrift  erweist  alle  B-Halbtöne  (6  a,  ead,  asg,  de»c, 
ges  f)  als  künstliche  erst  nachträglich  konstruierte,  da  die  Pykna 
der  B-Tonarten  nicht  durch  drei  einander  folgende  Zeichen  aus- 
gedrückt  werden  können,  sondern  durchweg  einen  Buchstaben 
überspringen  müssen.  Ihre  Entstehung  ist  deshalb  in  die  Zeit 
des  Überhandnehmens  der  Chromatik  zu  setzen,  für  welche  diese 
Notierungsweise  sich  als  sehr  zweckentsprechend  erweist  Aus  dem 
Geiste  der  griechischen  Notenschrift  heraus  verstanden  sind  die 
B-Tönc  immer  Kreuztöne  und  die  Pykna  derselben  sind  eigentlich 
durchaus : d dia'd,  d eidd,  h ais  a,  agitg,  gfis  f.  Da  Alypius  keine 
Zeichen  für  die  Erniedrigung  des  Oxypyknon  für  das  enharmonische 
Tongeschlecht  der  B-Tonarten  notiert,  das  dem  erhöhenden  Durch- 
streichen  des  Oxypyknon  für  das  chromatische  Tongeschlecht  in 
den  älteren  (Kreuz-)Tonarten  entspräche,  so  muß  man  annehmen, 
daß  diese  Art  Bezeichnung  mit  der  Enharmonik  gar  nicht  mehr 
rechnet  (vgl.  übrigens  v.  Jan,  Script  399  Anm.  zu  lin,  19). 

S 97.  Die  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionen  ■ ■ 951 

Der  Anfang  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars  ist  S.  135  mit- 
geteilt,  das  Euripideslragment  S.  150.  Dieser  Paragraph  bringt 
dazu  die  Übertragungen  der  drei  Mesomedes-Hymnen,  des  Scikilos- 
Liedes,  des  ersten  delphischen  Apollon-Hymnus  (Nomos?)  und 
dreier  Fragmente  des  zweiten  delphischen  Apollon-Hymnus.  BetreOs 
des  allemeuesten  Papyrusfundes,  drei  Fragmente  eines  delischen 
Apollon-Hymnus  (1918,  Nr.  36  der  Sitzungsberichte  der  Kgl.  preuB. 

Akad.  der  Wissenschaften,  vorgelegt  von  Ulr.  von  Willanowitz- 
MöllendorfT,  veröffentlicht  85.  Juli  1918  von  Prof.  D.  M.  Schubart), 
begnüge  ich  mich,  auf  den  Übertragungsversuch  von  Alb.  Thier- 
felder im  1.  Heft  der  Zeitschr.  f.  MW.  I hinzuweisen.  Vgl.  auch  die 
ausführlichere  Behandlung  durch  H.  Abert  Archiv  f.  MW.  I,  2 S.  313. 
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Wenn  wir  eine  Darstellung  der  Geschichte  der  Musik  sogleich 
mit  der  Musik  der  Griechen  anhehen  lassen,  so  bedarf  ein  solches 
Vorgehen  wohl  einiger  erklärenden  Worte.  Der  breite  Raum,  den 
in  andern  Musikgeschichten  die  Musik  der  Chinesen,  Äg3rpter,  Inder 
und  auch  der  Hebräer  einnimmt,  kann  wohl  die  Frage  veranlassen, 
ob  nicht  eine  rationelle  chronologische  Ordnung  die  Vorausschickung 
eines  Abschnittes  über  die  Musik  der  Völker  bedingt,  deren  Kultur 
hinter  das  Zeitalter  der  Blüte  Griechenlands  zurückreicht.  Bei 
näherer  Betrachtung  ergibt  sich  aber,  doch,  daß  wir  ein  Recht 
haben,  von  einer  solchen  streng  chronologischen  Ordnung  abzu- 
sehen und  das  wenige  Positive,  was  wir  über  die  Musik  der  ältesten 
Kulturvölker  bQjzubringen  vermögen,  vielmehr  gelegentlichen  ver- 
gleichenden Ausblicken  vorzubehalten.  Denn  irgendwelcher  genetische 
Zusammenhang  ist  zwischen  der  sehr  alten  Musikkultur  der  Chi- 
nesen und  derjenigen  der  Griechen  nicht  erkennbar,  und  von  der 
Musik  der  Ägj’pter  wissen  wir  außer  bildlichen  Darstellungen  von 
Instrumenten  überhaupt  doch  eigentlich  nichts.  Bezüglich  der 
Musik  Indiens  ist  allergrößte  Vorsicht  geboten,  da  nicht  zu  ent- 
scheiden ist,  was  in  ihr  alter,  vorgriechischer  und  was  vielmehr 
mittelalterlicher,  arabischer  Kultur  angehört.  Die  Musik  der  He- 
bräer lebt  vielleicht  sogar  noch  heute  in  Elementen  des  altüber- 
kommenen kirchlichen  Gesanges  fort;  aber  im  übrigen  wissen  wir 
auch  von  ihr  so  gut  wie  nichts  und  können  es  verantworten,  wenn 
wir  auch  sie  nur  rückblickend  von  der  christlichen  Kirchenmusik 
aus  bedenken.  Dagegen  liegt  aber  der  direkte  Zusammenhang  der 
abendländischen  Musikkultur  mit  der  griechischen  offen  zutage;  so- 
wohl die  praktische  Musikübung  als  insbesondere  auch  die  Theorie 
der  Musik  hat  der  europäische  Westen  tatsächlich  von  den  Griechen 
übernommen  und  fortgebildet;  deshalb  mögen  uns  die  in  sagenhaRes 
Dunkel  verlaufenden  Anfänge  der  griechischen  Musik  zugleich  als 
Grenze  der  Darstellung  nach  rückwärts  gelten,  zumal  gerade  die 
Anfänge  der  griechischen  Musik  uns  Anlaß  geben  werden,  des 
uralten  chinesischen  Tonsystems  zu  gedenken.  A.  W.  Ambros 
hat  in  seiner  »Geschichte  der  Musik«  (1862 — 1878)  den  gegen- 
teiligen Weg  eingeschlagen  und  beginnt  mit  Proben  der  Musikübung 
von  Naturvölkern,  in  welcher  er  den  natürlichen  Ausgangspunkt 
der  Entwicklung  kunstmäßiger  Musik  sehen  zu  müssen  glaubt. 

BiemftBB,  HudK  d.  Muäfesch.  1.1.  i 
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Dagegen  läßt  sich  einwenden,  daß  immerhin  fraglich  ist,  inwieweit 
sich  in  den  Gesängen  besonders  asiatischer  Völker  Nachwirkungen 
und  Reste  untergegangener  Kulturen  verbergen.  Doch  sei  gern 
anerkannt,  daß  Ambros’  Buch  durch  seinen  allgemeinen  kulturhistori- 
schen Hintergrund  den  Vorzug  lebendiger  Anschaulichkeit  gewinnt, 
während  vorliegender  Darstellung  vielleicht  der  Vorwurf  allzu  großer 
Beschränkung  auf  das  rein  Musikalisch-Sachliche  gemacht  werden 
kann.  Selbst  auf  einem  zu  farbenreicherer  Ausführung  so  ver- 
lockenden Gebiete  wie  dem  der  klassischen  Zeit  des  Griechentums 
hat  der  Verfasser  es  vorgezogen,  sich  streng  an  sein  Thema  zu 
halten  und  von  weiter  ausholenden  allgemeinen  Schilderungen  ab- 
zusehen, um  möglichst  Raum  und  Interesse  für  das  eigentlich 
Musikalische  zu  sparen.  Ist  doch  an  gelehrten  und  zugleich  glän- 
zend geschriebenen  Werken  über  griechische  Kultur  und  Kunst 
wahrlich  kein  Mangel.  Dagegen  ist  die  Zahl  der  sich  speziell  mit 
der  Musik  der  Griechen  beschäRigenden  Arbeiten  immerhin  be- 
schränkt, und  fehlt  es  vor  allem  an  zusammenfassenden  Darstellungen 
der  Ergebnisse  vieler  kleinen  Spezialstudien.  Dooh  wird  freilich 
immerhin  die  Musik  des  klassischen  Altertums  auch  von  der  all- 
gemeinen Geschichtschreibung  eingehender  berücksichtigt  als  die 
Musikpflege  im  Mittelalter,  aus  dem  nicht  wohl  zu  übersehenden 
Grunde,  daß  wie  die  Kunst  überhaupt  so  besonders  auch  die  Musik 
im  öffentlichen  Leben  der  Griechen  eine  seither  nicht  wieder  er- 
reichte bedeutsame  Rolle  spielte  und  sogar  in  umfassendem  Maße 
Gegenstand  der  Staatenverfassung  und  Gesetzgebung  war.  Ist  es 
doch  für  den  Hellenismus  geradezu  charakteristisch,  daß  nicht 
Kriege  und  Siege,  nicht  Städte-  und  Staatengründungen  und  nicht 
Herrscherlebenszeiten  die  Grundlage  ihrer  Zeitrechnung  bildeten, 
sondern  vielmehr  jene  Festspiele  zu  Olympia,  in  denen  die  auf 
harmonische  Ausbildung  des  Körpers  und  Geistes  gerichtete  Er- 
ziehungsweise der  Griechen  ihren  prägnantesten  Ausdruck  fand. 
Wenn  auch  gerade  bei  den  olympischen  Spielen  weder  die  Musik 
noch  überhaupt  die  Kunst  an  den  Agonen  (Wettkämpfen,  Preis- 
bewerbungen) beteiligt  war,  vielmehr  diese  nationalen  Hauptspiele 
zunächst  etwa  unsern  großen  Turnfesten,  verbunden  mit  Wettrennen 
und  Regatten,  vergleichbar  scheinen,  so  spielten  doch  die  schönen 
Künste  eine  ganz  hervorragende  Rolle  bei  der  gesamten  äußern 
Gestaltung  der  Feste  und  besonders  bei  ihrer  abschließenden  Krö- 
nung durch  Verherrlichung  der  Sieger  in  Preisliedem,  zu  denen  die 
hervorragendsten  Dichterkomponisten  ihr  Bestes  beisteuerten.  Es 
genüge  hier,  einen  Pindar  zu  nennen,  dessen  olympische,  pylhische, 
isthmische  und  nemeische  Epinikien,  Gesänge  zu  Ehren  der  Sieger 
bei  den  vier  großen  nationalen  Festspielen,  die  höchste  Gipfelung 
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der  antiken  Lyrik  bilden.  Bedenkt  man  aber  ferner,  daB  die 
olympischen  Siege  auch  durch  die  bildende  Kunst  in  Gestalt  von 
Weihgeschenken  aller  Art,  Reliefdarstellungen , ja  in  Standbildern 
der  Sieger  selbst  der  Nachwelt  Qberliefert  wurden,  daß  ferner  mit 
den  Festen  feierliche  Opfer  verbunden  waren,  bei  denen  ebenso 
wie  bei  den  prunkenden  Umzügen  und  vollends  bei  der  abschließen- 
den Siegesfeier  im  Prytaneion  Gesang,  Instrumentenspiel  und  pan- 
tomimischer Tanz  wesentliche  Faktoren  waren,  so  erscheinen  doch 
auch  die  olympischen  Spiele  in  ganz  eminenter  Weise  vom  Nimbus 
antiker  Kunstübung  umstrahlt.  Bel  den  durchaus  dem  Apollon- 
kultus geweihten  pythischen  Spielen  zu  Delphi  aber  bildeten 
die  musischen  Agone  geradezu  den  Mittelpunkt  des  Festes,  weshalb 
sie  unser  Interesse  in  hervorragendem  Maße  in  Anspruch  nehmen 
müssen.  Die  nemeTschen  Spiele  und  die  isthmischen  Spiele 
waren  ähnlich  vtrie  die  olympischen  gymnastische  und  sportliche, 
und  nahmen  erst  spät,  die  nemeTschen  gegen  Ende  der  Selbständig- 
keit Griechenlands,  die  isthmischen  erst  in  der  römischen  Kaiser- 
zeit musische  Agone  auf,  so  daß  auch  bei  ihnen  in  der  klassischen 
Zeit  die  musischen  Künste  nur  für  die  äußere  Umrahmung  der  Feste 
von  Anfang  an  und  fortgesetzt  ihre  bereits  gekennzeichnete  Rolle 
spielten.  Die  Folge  dieser  die  Teilnehmer  aus  ganz  Hellas  zusam- 
menrufenden großen  nationalen  Festspiele  war  so  geordnet,  daß 
die  pythischen,  isthmischen  und  nemeTschen  sich  möglichst  auf  die 
drei  'Jahre  verteilten,  in  denen  keine  Olympien  stattfanden  (die 
Pythien  im  dritten,  die  Nemeen  im  zweiten  und  vierten,  die  Isth- 
mien  im  ersten  und  dritten  Jahre  jeder  Olympiade).  Neben  diesen 
nationalen  Festen  bestanden  durch  Jahrhunderte  während  der  Blüte- 
zeit der  Nation  eine  große  Zahl  zum  Teil  hinter  denselben  in  keiner 
Weise  zurückstehender  Feste  der  Einzelstaaten,  so  besonders  in  Athen 
die  großen  und  kleinen  Panathenäen,  die  Eleusinien,  die  großen 
städtischen  und  die  kleinen  ländlichen  Dionysien,  eine  ganze 
Reihe  von  Erntefesten  (Thargelien,  Pyanopsien,  Lenäen,  Anlhoste- 
rien  usw.),  in  Sparta  bzw.  dem  nahen  Amyklä  die  llyakinthien 
und  Kameen,  in  Argos  das  Ilerafest,  in  Theben  das  Herakles- 
fest und  die  Daphnephorien,  in  Delphi  außer  den  Pythien  noch 
die  Theophanien,  Theoxenien  und  Soterien  (sümtlich  zu 
Ehren  Apollons),  in  Delos,  der  angeblichen  Gcburlsstülte  des  Apollon, 
die  Apollonien  und  Delien,  in  Arkadien  die  Lykäen,  in  Rho- 
dos die  Haliäen  und  Dionysien  usw.  Der  Kalender  der  Griechen 
war  durchsetzt  mit  Festtagen,  ja  Festwochen,  so  daß  das  Fehlen 
eines  dem  Sabbat  der  Hebräer  oder  dem  Sonntage  der  Christen 
entsprechenden  arbeitsfreien  Tages  jeder  Woche  dadurch  mehr  als 
aufgewogen  wurde,  und  das  ganze  Jahr  eine  lange  Kette  von  Festen 
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bildete,  welche  nur  der  fesUose  unwirtliche  November  (Maimakterion) 
unterbrach.  Wir  werden  auf  manche  dieser  Feste  eingehender 
zuröckkommen,  soweit  dieselben  entweder  regelmäßige  musikalische 
Agone  aufweisen  oder  doch  überhaupt  in  reicherem  Maße  die  Musik 
heranziehen.  Sind  doch  die  Dionysien  zu  Athen  die  Geburts- 
und dauernde  Pflegestälte  der  dramatischen  Dichtkunst,  die  aber 
bei  den  Griechen  ähnlich  wie  im  modernen  Musikdrama  eine  ideale 
Konkurrenz  aller  Künste  vorstellte.  Saitenspiel  und  Aulosspiel  mit 
oder  ohne  Gesang  und  mit  oder  ohne  Tanz  und  Gebärdenspiel 
fehlten  kaum  bei  einer  festlichen  Veranstaltung  der  Griechen. 

Es  mutet  uns  Heutige  gar  seltsam  an,  zu  erkennen,  welche  do- 
minierende Stellung  der  Kunst  in  der  gesamten  Organisation  der 
griechischen  Staaten  zugewiesen  war;  lag  doch  die  Leitung  der 
musischen  Agone  und  die  Zuerkennung  der  Preise  in  den  Händen 
der  höchsten  Beamten,  und  bildete  doch  die  Unterweisung  in  den 
Künsten  einen  integrierenden  Bestandteil  der  gesamten  Jugenderziehung. 
Man  muß  geradezu  den  Gesamtgeist,  der  das  Hellenentum  beherrscht, 
als  einen  künstlerischen  bezeichnen.  Dünkt  es  uns  auch  heute 
grausam,  daß  körperliche  Gebrechen  den  Griechen  sozusagen  ent- 
ehrten, so  ist  doch  jedenfalls  diesem  durchgeführten  Schönheits- 
kultus uneingeschränkte  Bewunderung  zu  zollen.  Nicht  nur  Dich- 
tung, Musik  und  Mimik  oder  Tanz  galten  den  Griechen  als  zu  enger 
Einheit  verbunden,  sondern  auch  die  Körperkraft  und  Körperge- 
wandtheit erschienen  ihnen  im  Lichte  künstlerischer  Vollkommen- 
heit. Sehr  hübsch  ist  eine  diesbezügliche  Auslassung  des  Athenäus, 
eines  zwar  erst  zu  Anfang  des  dritten  Jahrhunderts  n.  Chr.  schrei- 
benden, aber  aus  guten  alten  Quellen  schöpfenden  Schriftstellers,  in 
seinem  »Deipnosophisten«  (XIV.  25 — 26):  »Auch  beim  Tanz  und 
Gang  ist  gefällige  Haltung  (eilo^rj|xoouvr,)  und  Regelmäßigkeit  (xdopof) 
schön,  und  Unordnung  (ära^fa)  und  Ungeschick  (9opTixdv)  häßlich.  • 
Deshalb  erfanden  die  Dichter  seit  alters  für  freie  Männer  den  Tanz 
und  bedienten  sich  der  Gesten  (ox^aoi)  als  sichtbaren  Ausdrucks 
(or, pefoi;)  des  Inhaltes  der  Gesänge,  wobei  sie  stets  auf  edeln  Anstand 
(eiJYevi?)  und  Würde  (dvSpüiSe?)  hielten  (in  den  sogenannten  Hypor- 
chemen)  ....  So  war  der  Reigen  (x<^p°<;)  eine  Art  Schaustellung, 
bei  der  nicht  nur  allgemein  die  gute  Bildung  {eixaiia},  sondern  auch 
die  sorgsame  Körperpflege  (ocupdtTwv  InipeXsfa)  zur  Geltung  kam  . . . 
Die  Bildwerke  der  alten  Plasüker  (8r,(jiioupYof)  sind  zugleich  Denk- 
mäler (Xsi'tJ/ava)  der  alten  Tanzkunst  ...  Daher  in  ihnen  die 
sorgfältige  Ausarbeitung  der  Gliederstellungen  (xeipovop(a) , da  sie 
auch  in  diesen  schöne  und  freie  Bewegungen  (xiv:fjosi()  suchten 
. . . Die  Gesten  (sx^^ixata)  übertrug  man  von  da  auf  die 
Reigen  und  von  den  Reigen  auch  auf  die  Ringschule 
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(itoXofotpa).  So  erwarben  sie  in  der  Musik  wie  in  der  Körper- 
bildung mannhaften  Emst  (ävSpsfa),  und  auch  für  die  Bewegungen 
in  Waffen  übten  sie  sich  nach  dem  Rhythmus  des  Gesanges  (peToi 
xffi  c|)Srjc].  So  entstanden  die  sogenannten  Pyrchiche  und  alle  Tünze 
dieser  Art.«  Das  daselbst  zitierte  Wort  des  Sokrates,  daß  der 
beste  Tänzer  auch  der  beste  Krieger  sei,  wird  durch  diese 
Ausfühmng  wohl  verständlich. 

Aber  dem  hellenischen  Geiste  sind  nicht  nur  die  Künste  unter- 
einander zu  inniger  Einheit  verbunden,  sondern  es  verfließen  auch 
viel  mehr  als  für  die  moderne  Welt  die  Grenzen  von  Kunst  und 
Leben;  die  Tendenz,  die  Künste  ihren  vergoldenden  Schein  über 
die  gesamte  bürgerliche  Existenz  ausbreiten  zu  lassen,  das  ganze 
Menschendasein  mit  Harmonie  und  Eurhythmie  zu  durchtränken,  ist 
unverkennbar.  Das  Wort  des  Platon:  nä«  ^ övDpm- 

1COU  stlpudpfa;  xal  suappoarfac  Seirai  (Protagoras  .126  B]  ist  für 
den  Griechen  keine  hohle  Phrase,  sondern  Grundlage  seiner  Welt- 
anschauung. 

Der  Anteil  der  Musik  an  dieser  künstlerischen  Gestaltung  des 
Lebens  ist  ein  sehr  großer,  nicht  nur  in  dem  allgemeinen  Sinne, 
in  welchem  die  Griechen  unter  einem  dvf,p  pouatxd;  einen  gebil- 
deten, d.  h.  mit  seinem  ganzen  Denken  und  Empfinden  auf  einer 
höheren  Stufe  stehenden  Menschen  verstanden  und  unter  einem 
ävJjp  apouoo;  einen  gemein  und  niedrig  denkenden,  sondern  auch 
ln  dem  speziellen  Sinne  der  Pflege  der  Musik  als  Sonderkunsi 
Nicht  nur  bei  den  großen  Nationalfesten  und  den  Lokalfesten  der 
Einzelstädte,  nicht  nur  bei  allen  Kultushandlungen  im  Teinpeldienst, 
nicht  nur  in  der  Palästra  und  überhaupt  beim  Unterricht  der 
Jugend,  sondern  auch  bei  alltäglichen  Arbeiten  der  verschiedensten 
Berufsarten,  sofern  dieselben  eine  Mehrheit  zugleich  beschäftigten, 
und  auch  im  häuslichen  Leben,  zum  mindesten  bei  den  Gastmählern, 
gilt  Musik  dem  Griechen  als  unentbehrlich. 

Freilich  darf  man  aber  in  der  Musik  des  klassischen  Altertums 
nicht  die  Eigenschaften  unserer  modernen  Musik  suchen;  was  sie 
von  dieser  in  erster  Linie  scharf  und  durchgreifend  unterscheidet, 
ist  vor  allem  das  gänzliche  Fehlen  der  uns  Heutigen  so  vertrauten  und 
so  unentbehrlich  dünkenden  harmonischen  Vollstimmigkeit 
Der  Begriff  des  Akkords  im  modernen  Sinne  ist  der  antiken  Musik 
und  ihrer  Lehre  durchaus  fremd.  Diese  Erkenntnis  ist  bereits  den 
ersten  abendländischen  Gelehrten,  welche  beim  Wiederaufleben 
des  Interesses  für  die  antike  Kultur  die  Werke  der  griechischen  Lehr- 
meister der  Musik  aufseblugen,  mit  Sicherheit  aufgegangen,  und  alle 
Versuche  bis  auf  den  heutigen  Tag,  aus  einzelnen  ihrer  Bedeutung 
nach  unsicheren  Stellen  der  Autoren  das  Gegenteil  zu  erweisen,  sind 


Digiiized  by  Google 


6 


Einleitung. 


fehlgeschlagen  und  werden  zweifellos  auch  fürderhin  fehlschlagen. 
Natürlich  wird  diese  Kardinalfrage,  die  besonders  in  den  letzten 
Dezennien  des  1 8.  Jahrhunderts  hitzige  Fehden  der  Gelehrten  veran- 
laßt hat,  uns  ihres  Orts  ausführlich  beschäfligen,  zumal  gerade  unter 
den  angesehensten  neueren  Arbeitern  auf  dem  Gebiete  der  antiken 
Musik  sicK  wiederum  mehrere  gefunden  haben,  welche  mit  Zähig- 
keit an  der  Annahme  einer  wenn  auch  beschränkten  Mehrstimmig- 
keit oder,  wie  sie  es  geradezu  nennen,  einer  Art  Kontrapunkt  für 
die  Griechen  festhalten.  Die  geregelte  Mehrstimmigkeit  ist  aber 
durchaus  eine  Errungenschaft  der  abendländischen  Musik  und  liegt  in 
ihrer  allmählichen  Entwicklung  von  primitiven  Versuchen  bis  zu  ihrer 
heutigen  Hohe  klar  vor  imsern  Augen,  und  selbst  ihre  allerersten  An- 
fänge sind  dem  Grundwesen  der  antiken  Musik  fremd  und  zuwider. 

Fest  steht  ja  allerdings,  daß  die  Griechen  nicht  nur  einzeln, 
sondern  auch  im  Chor  und  sogar  gleichzeitig  mit  hohen  (Knaben- 
oder Frauen-)  und  tiefen  (Männer-)  Stimmen  gesungen  haben ; ebenso 
wissen  wir  aus  nicht  mißzudeutenden  Aussagen  der  Schriftsteller, 
daß  die  Alten  Instrumente  in  größerer  Zahl  zu  gemeinsamem 
Spiele  vereinigten,  auch  daß  Saiteninstrumente  und  Blasinstru- 
mente zu  gemeinsamem  Musizieren  verbunden  wurden.  Daß  aber 
diese  instrumentalen  Ensembles  sich  himmelweit  von  unseren  Sym- 
phonien unterschieden,  daß  dieses  Zusammenmusizieren  gerade  so 
wie  auch  das  Singen  verschiedenartiger  Stimmen  im  Chor  sich 
durchaus  nur  auf  den  Vortrag  derselben  Melodie  in  verschiede^ 
ner  Oktavlage  beschränkt  hat,  steht  außer  allem  Zweifel.  Das 
künstliche  Gebäude  der  vermeintlichen  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  bricht  bei  besonnener  Deutung  aller  der  in  Frage  kom- 
menden Stellen  im  Sinne  der  durch  die  ausführlichen  Darstellungen 
der  antiken  Theorie  gefestigten  Tradition  in  sich  zusammen,  und 
es  kann  höchstens  zugegeben  werden,  daß  die  Griechen 
eine  Art  Verzierung  oder  Variierung  der  Melodie  ge- 
kannt haben,  indem  das  begleitende  Instrument,  das  fortgesetzt 
die  Melodie  der  Singstimme  mitspielte,  an  geeigneten  Stellen  ein- 
zelne weitere  Töne  einschaltete  und  gelegentlich  Pausen  der  Melodie 
durch  deren  Zeitwert  ausfüllende,  den  Rhythmus  ergänzende  Töne 
überbrückte.  Das  aber  ist  ganz  gewiß  nicht  eine  wirkliche 
Mehrstimmigkeit,  sondern  nur  gerade  ein  Beweis  dafür,  daß  das 
Unisono  die  unerschütterliche  Grundlage  der  antiken 
Ensemblemusik  war. 

Der  Weg,  den  unsere  Wanderung  durch  die  Musik  des  Alter- 
tums zu  nehmen  hat,  kann  leider  nicht  wohl  ein  einfach  der 
chronologischen  Ordnung  folgender  sein,  sondern  wird  mancherlei 
Windungen  machen  müssen,  wenn  es  gelingen  soll,  einigermaßen 
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zu  einer  wirklichen  Übersicht  zu  gelangen.  Die  schlichte  chrono- 
logische Ordnung  ist  darum  nicht  durchführbar,  weil  wir  einerseits 
Kunde  von  manchem  Detail  der  Husikübung  haben,  für  welches 
aber  eine  auch  nur  annähernde  Zeitbestimmung  fehlt;  ferner  weil 
uns  verhältnismäßig  späte  Schriristeller  Aufschlüsse  über  weit  zurück- 
liegende Epochen  neben  solchen  über  spätere  Zeiten  vermittelt  haben. 
Auch  der  Umstand,  daß  die  Überreste  der  praktischen  antiken 
Musik,  die  Monumente,  trotz  der  zahlreichen  Funde  der  letzten 
30  Jahre  doch  immer  noch  sehr  spärliche  sind,  erschwert  eine 
einfache  einmalige  Abhandlung  nach  Epochen.  Vor  allem  aber 
würden  Teile  der  antiken  Musiklehre,  die  uns  in  fast  erschöpfen- 
der Behandlung  durch  eine  größere  Zahl  von  Theoretikern  vor- 
liegen, ein  wiederholtes  Zurückgreifen  auf  bereits  früher  Erörtertes 
notwendig  machen  und  ein  Zerreißen  des  Zusammenhanges  ver- 
anlassen, das  das  Verständnis  der  Entwicklung  nur  geßhrden 
müßte.  Deshalb  empfiehlt  sich  vielmehr  eine  Einteilung  nach  Stoff- 
gebieten, welche  einzeln  im  Zusammenhänge  zu  Ende  behandelt 
werden.  Die  bei  solcher  Anordnung  notwendig  werdende  Wieder- 
holung kann  dann  nur  das  historische  Grundgerüst  angehen,  dessen 
mehrmalige  Auffrischung  in  der  Erinnerung  aber  nur  der  Deutlich- 
keit und  Verständlichkeit  dienen  wird.  Im  wesentlichen  wird  es 
sich  um  zwei  Hauptleile  handeln,  deren  erster  die  praktische 
Kunstübung  angeht,  d.  h.  das  allmähliche  Aufkommen  der  ein- 
zelnen Formen  der  Kunstmusik  nachweist,  während  der  zweite 
die  antike  Musiktheorie,  also  die  Intervallen-  und  Skalenicbre 
mitsamt  der  Kunde  der  Notenschrift  darzustellen  hat.  Daß  bei 
solcher  Ordnung  der  praktische  Teil  in  gewissem  Sinne  als  der 
mehr  abstrakte  und  der  theoretische  als  der  konkretere  erscheinen 
wird,  liegt  in  der  eigenartigen  Natur  der  Verhältnisse,  weil  die 
geringe  Zahl  der  Überreste  des  musikalischen  Teils  der 
antiken  Gesangswerke  leider  nicht  zu  einer  fortlaufenden  Illu- 
strierung der  Formengeschichte  ausreicht,  während  das  Tonsystem 
und  die  Notenschrift  in  so  vielfachen  Darstellungen  auf  uns  ge- 
kommen sind,  daß  für  diesen  Teil  kaum  wirkliche  Lücken  in  einer 
vollkommen  anschaulichen  Darstellung  bleiben.  Übrigens  berechtigen 
die  in  unserer  Zeit  in  immer  größerem  Maßstabe  in  Angriff  ge- 
nommenen Ausgrabungen  in  (fricchenland,  Italien,  Kleinasien  und 
Ägypten  zu  der  Hoffnung,  daß  die  Zahl  der  Denkmäler  der  antiken 
Musikkultur  in  Zukunft  weiter  wachsen  und  uns  vielleicht  doch 
noch  einmal  instand  setzen  wird,  unsere  Kenntnis  der  antiken 
Theorie  und  Notenschrift  praktisch  ausgiebiger  zu  verwerten,  so 
daß  schließlich  auch  unsere  Kenntnis  der  Formen  der  antiken  Musils 
Übung  nicht  mehr  nur  Theorie  ist. 
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Einer  der  hervorragendsten  griechischen  Musiktheoretiker,  Aristi- 
des Quintilianus,  hat  uns  eine  schematische  Übersicht  der  ein- 
zelnen Felder  entworfen,  in  welche  das  gesamte  Gebiet  der  Musik- 
wissenschaft sich  für  die  Betrachtung  scheidet. 


J.  BjmpTjTixöw 


A.  Ouaix^v 


3.  dpt8(J.T]- 
TlXlf) 


ß.  tfoainii 


If.  äppiovixTi 
8.  ßu8(XlXTl 
c.  (lerpix^ 


11.  I1paxTtx6v 
(‘Rai8euTtx6v) 


C.  XpTJOTlXliv 


C.  pLcXonotia 
r).  ßuSpioiToiia 
8.  iroiTjoif 


. x6t 


1 1.  6pYovix-/| 

X.  (p8ix^ 

X.  £»7:oxptT(xif| 


1.  TieoretiitMr 

Teu 


a.  Arithmetik 
(Musikalisches 
Rechnungswe- 
sen). 

.ß.  Physik 
(Akustik  und 
Physiologie  der 
Hürvorgänge), 
B.  Eigentliche  ly.  Harmonik. 
Kunstlehrc<8.  Rhythmik. 
(Theorie)  (s.  Metrik. 


A.  Natur-  I 
wissen-  ^ 
Schaft 


C.  Kompo 

II.  miÖSClier  sition. 
TeU 

(Angewandte 

Kunstlehre) 


I.D.  Vortrag 


C.  Melodleerfin- 
düng.' 

. IT].  Strophenbil- 
dung. 

,8.  Dichtung. 

II.  Instrumenten-' 
spiel. 

X.  Gesang. 

X.  Mimik. 


Wenn  auch  diese  Übersicht  uns  heute  nicht  ganz  erschöpfend 
scheint,  so  macht  sie  uns  doch  schnell  klar,  wie  sich  die  beiden 
Teile  gegeneinander  abgrenzen,  welche  wir  in  unserer  Betrachtung 
unterscheiden  wollen.  Die  von  Aristides  an  die  zweite  Stelle  ge- 
setzte angewandte  Kunstlehre  wird  uns  zuerst  beschäftigen,  und 
zwar  in  allen  ihren  Teilen.  Will  uns  in  diesem  Teile  die  Drei- 
teilung des  XpYjoTixrfv  (der  praktischen  Komposition)  in  Melopoeia, 
Hhythmopoeia  und  Poiesis  zunächst  nicht  recht  in  den  Sinn,  sofern 
sie  mehr  oder  minder  nur  als  eine  Wiederholung  der  Dreiteilung 
des  Texvtxdv  erscheint,  so  wird  doch  gleich  der  erste  Teil  unserer 
Untersuchungen  uns  den  praktischen  Wert  dieser  Aufstellung  klar 
machen.  Denn  wir  werden  uns  bei  der  engen  Verstrickung  der 
Musik  mit  der  Poesie  wegen  des  fast  gänzlichen  Fehlens  der  Melo- 
dien für  einen  großen  Teil  der  Kompositionsformen  darauf  an- 
gewiesen sehen,  von  der  Strophenbildung  ([>u&[xo7roi(a)  und  der 
Stoflgruppierung  (noiTjoic)  der  erhaltenen  Dichtungen  Schlüsse 
auf  die  Gestaltung  der  nicht  erhaltenen  Melodien  zu  machen; 
die  unter  dem  Namen  Harmonik  sich  bergende  Lehre  von  den 
Melodiegrundlagen  als  Teil  der  theoretischen  Künstlebre  gibt  uns 
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Aufschluß  über  die  einzelnen  Skalen  und  deren  logische  Konstruk- 
tion, nicht  aber  über  deren  praktische  Verwendung  und  Verbindung 
in  der  Komposition,  sowenig  die  Rh3rthmik  die  Verbindung  der  ein- 
zelnen entwickelten  Versformen  lehrt.  Am  stiefmütterlichsten  ist 
jedenfalls  die  Dichtung  in  dem  theoretischen  Teile  bedacht,  da 
außer  der  Lehre  von  den  Silbenquantitäten  (Metrik)  doch  wohl 
auch  die  allgemeine  Phonetik  (Lautlehre)  sowie  die  gesamte  Gram- 
matik und  Sjmtaxis  eine  ähnliche  Stellung  in  der  freien  Hand- 
habung der  Mittel  in  der  Dichtung  selbst  einnehmen,  wie  die  Har- 
monik und  Rhythmik  in  der  musikalischen  Komposition.  Es  zeigt 
sich  da  eben  doch,  daß  Aristides  ein  Musiker  war  und  daher 
speziell  die  Musik  bei  seiner  Einteilung  im  Auge  hatte.  Nur  ein 
scheinbarer  Mangel  der  Tabelle  ist  das  Fehlen  des  Tanzes,  der 
durchaus  als  in  der  unoxpiTtx^  inbegriffen  zu  verstehen  ist.  Im 
Sinne  unserer  heutigen  strengeren  Scheidung  der  Künste  gehört  ja 
freilich  die  Mimik  (als  Gebärdenspiel  und  Tanz)  ebensowenig  wie 
die  Dichtung,  ja  noch  weniger,  zur  Musik  im  engem  Sinne.  Denn 
wenn  der  Sprache  zweifellos  noch  spezifisch  musikalische  Elemente 
im  musikalischen  Klange  innewobnen,  kann  das  gleiche  von  der 
lediglich  zum  Auge  sprechenden  Mimik  nicht  ausgesagt  werden. 
Die  Berechtigung  zu  der  Einstellung  auch  dieser  Kuustform  ergibt 
sich  aber  wieder  aus  der  von  Anfang  und  fortgesetzt  zu  konsta- 
tierenden innigen  Verbindung  der  sämtlichen  energischen  Künste, 
d.  h.  der  das  Kunstwerk  als  ein  Stück  wirkliches  Leben  vor  Auge 
und  Ohr  im  zeitlichen  Geschehen  entwickelnden  Künste;  nicht  nur 
sind  im  Gesänge  Dichtung  und  Musik,  und  im  Tanze  Gebärdenspiel 
und  Musik  zu  fester  Einheit  verbunden,  sondern  alle  drei  ver- 
schmelzen im  Chorreigen  zu  einer  Gesamtkunst,  für  welche  die 
Griechen  den  Ausdruck  Musik  in  seiner  weitesten  Bedeu- 
tung anwenden. 

In  den  Rahmen  des  ersten  Teils  gehören  natürlich  auch  die 
Notizen  der  Schriftsteller  über  die  in  die  geschichtliche  Entwick- 
lung nicht  wohl  einzugliedernden  volksmäßigen  Gesänge,  die 
wir  wohl  getrost  Volkslieder  nennen  dürfen,  mögen  dieselben 
durch  den  Charakter  der  Arbeit  erzeugte  Arbeitslieder  oder  dem 
Hinsterben  und  Wiedererwachen  der  Vegetation  gewidmete  Natur- 
betrachtungen im  Gewände  der  Erinnerung  an  mythische  Personi- 
fikationen sein.  Da  über  das  Alter  dieser  Lieder  Feststellungen 
großenteils  ganz  unmöglich  sind,  und  leider  auch  mangels  Über-  > 
lieferun^  der  Melodien  ihre  Unterordnung  unter  bestimmte  Katego- 
rien der  Kunstmusik  nicht  angeht,  so  ist  es  wohl  angebracht, 
dieselben  der  eigentlichen  historischen  Darstellung  des  ersten  Teils 
vorauszuschicken. 
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Literatur  zum  1.— 2.  Buche  (Altertum). 

a)  Die  Quellen. 

Griechitcha  und  rOmiiche  Schriftsteller  Uber  Musik  (Ausgaben  und  Kommentare). 

Bevor  wir  in  die  Darstellung  selbst  eintreten,  ist  es  geboten, 
die  Quellen  nachzuweisen,  aus  welchen  unsere  Kenntnis  der  Musik 
des  Altertums  geschöpft  ist.  Da  ist  denn  vor  allem  erst  wieder 
zu  konstatieren,  daß  von  den  speziell  der  Darstellung  der  Theorie 
und  Praxis  der  Musik  gewidmeten  Schriften  der  klassischen  Zeit 
des  Altertums  nur  ein  ganz  geringer  Teil  auf  uns  gekommen  ist. 
Wenn  auch  gewiß  in  die  Angaben  späterer  Schriftsteller  sich 
manche  Ungenauigkeit  und  Übertreibung  eingeschlichen  hat,  so 
z.  B.  wenn  dem  Aristoxenos  452  Werke  zugeschrieben  werden,  so 
steht  doch  leider  außer  Zweifel,  daß  eine  große  Zahl  von  Werken, 
deren  Kenntnis  uns  in  hohem  Grade  interessant  und  lehrreich  sein 
würde,  wahrscheinlich  hoffnungslos  V^erloren  ist.  Immerhin  haben 
sich  aber  doch  eine  recht  stattliche  Zahl  von  Werken  über  Musik 
durch  die  Stürme  der  Zeitalter  zu  uns  herüber  gerettet,  und  noch 
größer  ist  die  Zahl  der  Werke,  welche  gelegentlich  auf  Musika- 
lisches zu  sprechen  kommen  und  damit  Ergänzungen  zu  den  er- 
haltenen Fachschriften  liefern.  Wir  wollen  alle  diese  Schriften 
ohne  weitere  Unterscheidung  kurz  in  chronologischer  Folge  Revue 
passieren  lassen,  doch  mit  Übergehung  der  griechischen  und  römi- 
schen Dichter,  welche  ja,  beginnend  mit  Homer,  selbstverständlich 
öfter  der  Schwesterkunst  Erwähnung  tun  und  manchen  wertvollen 
kleinen  Beitrag  zur  Kenntnis  besonders  der  praktischen  Musikübung 
geben.  Gerade  für  die  ältesten  Zeiten  sind  zwar  sogar  die  Dichter 
die  einzige  zeitgenössische  Quelle,  da  es  naturgemäß  geraume  Zeit 
dauerte,  bis  sich  eine  Theorie  der  Musik  und  ein  Interesse  für  ihre 
Geschichte  zu  entwickeln  begann.  Aber  die  Dichter  gerade  der 
älteren  Zeit  sind  eben  zugleich  die  Komponisten  und  werden  uns 
daher  nicht  in  der  Einleitung  als  Schriftsteller  über  ihre  Kunst, 
sondern  vielmehr  im  Haupttpxte  selbst  als  schaffende  Künstler  zu 
beschäftigen  haben.  Wichtige  Beiträge  und  wertvolle  Ergänzungen 
und  Bestätigungen  der  durch  die  antiken  Schriftsteller  übermittel- 
ten Nachrichten  und  Kenntnisse  liefern  die  Jahrtausende  überdauern- 
den, in  Stein  gemeißelten  Inschriften,  die  ja  dank  den  Sammlungen 
von  Boeckh,  Franz,  Kirchhoff,  Uurtius,  Köhler,  Dittenberger  usw. 
dem  Studium  bequem  zugänglich  gemacht  sind.  Doch  war  ihre  Aus- 
giebigkeit für  die  Musik  nicht  allzu  groß,  bis  die  neuesten  Funde 
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sogar  ganze  MusikslQcke  in  Lapidarschrifl  zutage  förderten.  Neben 
den  Inschriften  sind  Abbildungen  musikalischer  Instrumente  in  plasti- 
scher und  malerischer  Darstellung  für  die  historische  Forschung  von 
Bedeutung.  Doch  stehen  natürlich  die  Mitteilungen  der  SchriRsteller 
in  der  ersten  Linie.  Leider  reichen  dieselben  nicht  allzuweit  zurück. 

Der  Mann,  dem  die  Geschichte  das  Verdienst  zuschreibt, 
die  ersten  Grundlagen  der  Theorie  der  Musik  gelegt  zu  haben, 
der  große  Philosoph  Pythagoras  von  Samos  im  6.  Jahrhun- 
dert V.  Chr.,  hat  allem  Anscheine  nach  überhaupt  seine  Lehren 
nicht  schrifUich  aufgezeichnet,  und  auch  von  seinen  direkten 
Schülern  ist  nur  wenig  erhalten,  n&mlich  einige  Fragmente  von 
Schriften  des  etwa  um  5i0  anzusetzenden  Pbilolaos,  darunter 
einiges  wenige  Ober  Musik.  Vgl.  die  Studie  von  August  Bocckh 
•Pbilolaos  des  Pythagoreers  Lehre  nebst  den  Bruchstücken«  (Berlin 
1819),  sowie  C.  v.  Jan,  Musici  Scriptores  Graeci  (Leipzig  1895) 
S.  120  ff.  in  der  Einleitung  zur  Sectio  canonis  des  Euklid  die 
Abhandlung  »De  Pythagoreorum  veterum  doctrina«.  Nicht  lange 
nach  Philolaos  blüht  der  Lyriker  Lasos  von  Hermione  (c.  508), 
bekannt  als  Lehrer  Pindars(?)  und  Mitschüpfer  des  Dithyrambus. 
Suidas  nennt  ihn  den  ersten,'  der  speziell  über  Musik 
geschrieben;  leider  kennen  wir  aber  von  seinem  Werke  nicht 
einmal  mehr  den  Titel.  Wir  werden  ihn  aber  als  einen  kühnen 
Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  praktischen  Musikübung  zu  würdigen 
haben.  Eine  kleine  Spezialstudie  über  Lasos  schrieb  Schneidewin 
(18i2  als  Einleitung  zum  Göttinger  Lektionskatalog).  Lasos  und 
der  ebenfalls  in  dieselbe  Zeit  gehörende  Pythagoreer  Uippasos  von 
Metapontos,  der  auch  nur  aus  wenigen  Hinweisen  späterer  SchriR- 
steller bekannt  ist  (Didymus  [in  den  Scholien  zu  Platons  Phädrus], 
Theo  V.  Smyrna  und  Jamblichus),  scheinen  zuerst  (noch  vor  Archytas) 
die  Töne  als  Schwingungen  erklärt  zu  haben  (C.v.Jan,  Script.  120  ff.). 

Der  große  Philosoph  Platon  (427 — 347)  war  zwar  kein  eigent- 
licher Musikverständiger,  hatte  aber  eine  hohe  Meinung  von  der  Wir- 
kung der  Musik  auf  das  Gemüt  und  den  Charakter  des  Menschen, 
weshalb  er  in  seinem  Entwürfe  eines  Idealstaates  auch  eine  bestimmte 
Regelung  der  Musikübung  ins  Auge  faßt.  Aber  nicht  nur  in  der 
• Republik«,  sondern  auch  in  einer  ganzen  Reibe  anderer  SchriRen 
(De  legibus.  De  furore  poetico,  Timaeus,  Gorgias,  Alcibiades,  Phile- 
bus) kommt  er  auf  die  Musik  zu  sprechen  und  gibt  Anhaltspunkte, 
die  darum  sehr  wertvoll  sind,  weil  die  Überreste  musikalischer 
FachschriRen  aus  so  früher  Zeit,  wie  gesagt,  bis  jetzt  äußerst  spär- 
liche sind. 

Ein  Zeitgenosse  und  Freund  Platons,  der  auch  als  Staatsmann 
und  Feldherr  angesehene  Archytas  von  Tarent,  als  Philosoph  und 
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Mathematiker  der  pythagoreischen  Schule  angehOrend,  hat  sich 
eingehend  mit  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  beschäftigt  und  ist 
einer  der  ersten  gewesen,  welche  das  Wesen  des  Tönens  in  durch 
die  Luft  fortgepflanzten  Schwingungen  sahen.  Zitate  aus 
seinen  anderweit  nicht  erhaltenen  Schriften  (Harmonik  und  Tcep'i 
aiUtöv)  Anden  sich  her  Theo  von  Smyrna,  Ptolemäus,  Nikomachus 
und  Porphyrius. 

Aristoteles  (383 — 320)  steht  gegenüber  der  Musik  etwa  auf 
demselben  Standpunkte  wie  Platon,  auf  dessen  Republik  er  wieder- 
holt Bezug  nimmt,  besonders  in  seinen  »Politicac.  Auch  seine 
‘Poetik  enthält  einige  Bemerkungen  über  Musik.  Die  unter  des 
Aristoteles  Namen  bekannten  Problemata,  besonders  die  speziell 
auf  Musik  bezügliche  1 9.  Abteilung  >Soa  icepl  dippovtafc,  sind  wahr- 
scheinlich erheblich  später  entstanden,  wenn  sie  auch  zum  Teil  den 
.Ansichten  des  Aristoteles  vollständig  entsprechen.  Eine  Zusammen- 
stellung aller  die  Musik  angehenden  Stellen  aus  des  Aristoteles 
SchriAen  gab  C.  von  Jan  in  seinem  >Musici  scriptores  graeci«  1895 
S.  3 — 35;  daselbst  anschließend  bis  S.  111  eine  Textausgabe  der 
pseudoaristotelischen  Probleme,  und  zwar  nicht  nur  der  1 9.  Sektion, 
sondern  auch  der  in  anderen  Sektionen  verstreuten  Fragen  musikali- 
schen Inhalts.  Die  Probleme  haben  eine  ganze  Reihe  separater  Aus- 
gaben und  Bearbeitungen  erfahren,  nämlich  von  Bussemaker  1847, 
Usener  1859,  Barthdlemy  St.  Hilaire  1891.  Nur  die  musikalischen 
Probleme  behandeln  außer  Jan:  Chabanon  1779,  Bojesen  1836, 
Ch.  Em.  Ruelle  in  der  Revue  des  6tudes  grecques  IV.  Bd.  und  der 
Revue  de  philologie  XV;  Eichthal  und  Reinach  ebenfalls  in  der 
Rev.  d.  6t.  gr.  V,  C.  Stumpf  »Die  pseudoaristotelischen  Probleme  über 
Musik«  (1897)  und  allemeuestens  Fr.  Aug.  Gevaert  unter  Assistenz 
des  Philologen  J.  C.  Vollgraff  »Les  probl6mes  musicaux  d’Aristote« 
(2Teile  1 889 — 1 901).  Das  auffallend  lebhafte  Interesse  der  Gelehrten 
gerade  an  diesem  Werke  erklärt  sich  durch  die  außerordentliche 
Reichhaltigkeit  und  Vielseitigkeit  desselben,  da  es  (freilich,  ohne  alles 
System  ganz  bunt  durcheinander  gewürfelt]  allerlei  Spezialfragen 
auf  dem  Gebiete  der  Musik  aufwirft  und  mit  wenigen  Worten  Ant- 
wort zu  geben  versucht.  Daß  dabei  gar  manches  der  Probleme 
Problem  bleibt,  ist  freilich  nicht  verwunderlich.  Der  Name  des 
Aristoteles,  den  immer  noch  einige  Gelehrte  als  Verfasser  annehmen 
(Bojesen,  St.  Hilaire,  Westphal  und  Gevaert),  gibt  natürlich  der 
Schrift  besonderes  Gewicht. 

Von  zwei  Zeitgenossen  des  Aristoteles,  nämlich  Olaakos  von 
Rheginm  und  Heraklides  Pontiens,  wissen  wir  bestimmt,  daß  sie 
größere  Werke  über  Musik  geschrieben  haben,  und  zwar  in  Gestalt 
geschichtlicher  Untersuchungen  (nach  Diogenes  Läertios  wäre 
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Glaukos  sogar  ein  Zeitgenosse  des  Demokrit,  d.  h.  in  die  Mitte  des 
5.  Jahrh.  zu  setzen).  Plutarch  in  der  Schrift  De  musica  nennt  im 
IV.  Kapitel  das  historische  Werk  des  Glaukos : Zupf pd|xpa  «spl  träv 
äp}(a{(uv  icoiijTüiv  TB  xal  pousixciiv  und  im  III.  Kapitel  das  des 
Heraklides:  ZuvaYu>Y^]  tüv  iv  piouoix^.  Aus  zwei  Zitaten  in  des 
Athenäus  Deipnosophisten  (X.  82  und  XIV.  19)  geht  hervor,  daß 
das  Werk  Ileraklids  zum  mindesten  aus  drei  Büchern  bestand 
(’Kv  tplrcp  nspl-  |i.ou9ixrj;).  R.  Westphal  nimmt  an,  daß  ein 
großer  Teil  der  wichtigen  historischen  Notizen  in  Plutarchs  De 
musica  direkt  aus  Heraklides  übergeschrieben  ist.  C.  v.  Jan  ist  der 
Ansicht,  daß  eine  dem  Aristoteles  zugeschriebene,  bei  Porphyrius 
umfänglich  exzerpierte  Schrift  flspi  äxouoTÜtv  den  Heraklides 
Ponticus  zum  Verfasser  bat  (Script.  52  IT.  und  135 — 136).  Dagegen 
ist  die  1819  einer  Leipziger  Ausgabe  des  Aelian  angehängte  (die 
Musik  nicht  angehende)  Schrift  »Ilept  iroXiTixmv«  (»Heraclidis  Pontici 
quae  supersunt«)  bestimmt  nicht  von  Heraklides. 

Zweifellos  der  bedeutendste  der  griechischen  Musikschriftsteller 
der  Zeit  vor  der  römischen  Invasion  ist  des  Aristoteles  Schüler 
Aristoxenos  von  Tarent,  dessen  Blütezeit  um  320  zu  setzen  ist. 
Wenn  auch  von  seinen  angeblich  452  Werken  nur  ein  kleiner 
Bruchteil  von  Musik  gehandelt  hat  (er  soll  z.  B.  wie  auch  Aristo- 
teles ein  Werk  über  Archytas  geschrieben  haben),  so  ist  doch  auch 
von  diesen  Schriften  weitaus  die  Mehrzahl  bereits  im  1. — 2.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  verloren  gewesen,  wo,  wie  wir  sehen  werden,  eine 
große  Zahl  bedeutender  Musikschriftsteller  blühte.  Denn  leider 
vermögen  auch  deren  Exzerpte  nicht  einmal  die  Lücken  auszu- 
füllen, welche  die  ’Ap|zovixd  aroixela,  deren  Schlußteil  verloren  ist, 
in  unserer  Kenntnis  der  aristoxenischen  Elementartheorie  der  Musik 
lassen.  Außer  diesem  Torso  der  »Elemente  der  Harmonik»  ist 
nur  eine  ebensolche  des  Abschlusses  entbehrende  Skizze  der 
Rhythmik  des  Aristoxenos  auf  uns  gekommen;  ein  in  dem  Oxy- 
rhynchos-Papyrus(1898)gefundenes  weiteres  Bruchstück  der  Rhyth- 
mik macht  den  Verlust  des  übrigen  um  so  empfindlicher,  als  es 
erkennen  läßt,  daß  die  bisherigen  Deutungen  des  rhythmischen 
Systems  des  Aristoxenos  auf  Grund  der  erhaltenen  Reste  nicht 
überall  das  Rechte  getroffen  haben,  und  daß  die  uns  so  wenig 
zusagenden  5-  und  7 zeitigen  Versfüße  mindestens  zum  Teil  sich 
durch  Andersmessungen  (Überdehnungen,  Pausen)  in  Verhältnisse 
auflOsen,  die  auch  der  modernen  Musiklehre  durchaus  geläufig  sind. 
Eine  nicht  erhaltene  größere  Schrift  des  Aristoxenos  über  Harmonik 
ist  in  der  EioaY(up>]  dpp.ovtxT|  des  Kleonid^  (zur  Zeit  Trajans, 
2.  Jahrh.  n.  Chr.j,  die  man  vielfach  ganz  irrig  dem  Mathematiker  und 
Pythagoreer  Euklid  zugeschrieben,  ausführlich  benutzt  worden,  wie 
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C.  T.  Jahn  überzeugend  nacbgewiesen  hat.  Ebenfalls  nur  eine  Para- 
phrase von  Teilen  der  Harmonik  des  Aristoxenos  ist  der  mittlere 
Teil  (§33 — 50]  des  sogenannten  Bellermannschen  Anonymus  (s.  unten). 
Die  Autorität  des  Aristoxenos  blieb  bis  in  die  spätesten  Zeiten  die 
allergrößte;  dieselbe  wird  schließlich  doch  auch  durch  die  Polemik 
seiner  Gegner,  der  sich  gegen  die  Harmoniker  wendenden  pytha- 
goreischen Kanoniker  nur  bestätigt.  Die  Überbleibsel  seiner  Werke 
haben  in  der  Zeit  seit  Wiederaufleben  der  klassischen  Studien  eine 
ganze  Reihe  Ausgaben  erfahren,  nämlich  durch  Gogavinus  (Venedig 
1562,  zusammen  mit  aristotelischen  Fragmenten  sowie  der  Har- 
monik des  Ptolemäus  nebst  Kommentar  des  Porphyrius),  Meursius 
(Amsterdam  1616,  mit  Nikomachus  und  Alypius),  Meibom  (1652 
Antiquae  musicae  autoresVlI:  Aristoxenos,  Euklides  [auch  Kleonides], 
Nikomachus,  Alypius,.  Gaudentius,  Bacchius,  Aristides,  Marcianus 
Capella),  Marquardt  (einschließlich  der  Rhythmik,  1868),  Westphal 
(einschließlich  der  Rhythmik,  1 . Bd.  Kommentar  1 883,  2.  Bd.  Text  [mit 
Franz  Saran]  1893).  Die  Rhythmik  gab  auch  Morelli  1785  heraus. 
Eine  französische  Übersetzung  der  Harmonik  und  Rhythmik  ver- 
öffentlichte Ch.  Em.  Ruelle  1871.  Das  Fragment  der  Rhythmik  im 
Oxyrhynchos-Papyrus  veröflentlichte  Th.  Reinach  in  der  Revue 
des  6ludes  grecques  im  1 1 . Bd. 

Von  dem  um  300  blühenden,  der  Schule  der  Pythagoreer 
angehörenden  alexandrinischen  Mathematiker  Eukleides  besitzen 
wir  eine  zweifellos  echte,  die  mathematische  Bestimmung  der 
Tonverhältnisse  behandelnde  Schrift  KoTarop'})  xovrfvo;  (Sectio 
canonis),  die  bezüglich  der  Erklärung  der  Schwingungsvorgänge 
auf  Archytas  fußt.  Ausgaben  derselben  erschienen  bereits  im 
16.  Jahrhundert:  loannes  Pena  (Paris  1557  mit  lateinischer  Über- 
setzung, 2.  Aufl.  von  Dasypodius,  Straßburg  1571;  die  Übersetzung 
Penas  auch  in  Possevins  Bibliotheca  selecta,  Köln  1607  und  in 
der  Petrus  Herigonius  Cursus  mathematicus,  Paris  1644),  Marc. 
Meibom  (Amst.  1652  A.  m.  a.  VH)  und  C.  v.  Jan  (1895).  Eine  fran- 
zösische Übersetzung  veröffentlichte  Ch.  Em.  Ruelle  (Paris  1884). 
Die  bereits  erwähnte,  mehrfach  unter  Euklids  Namen  heraus- 
gegebene Schrift  EfoxYa)-!"«)  dippovixr,  ist  von  Kleonides  (s.  unten). 

Wiederum  nur  durch  ein  paar  Zitate  (bei  Nikomachus,  Theo  v. 
Smyrna  u.  a.)  bekannt  ist  eine  auf  die  Theorie  der  Tonverhältnisse 
bezügliche  Schrift  des  als  Astronom  und  Mathematiker  angesehenen 
Bibliothekars  der  großen  Bibliothek  zu  Alexandria  Eratosthenes 
(275  — 194  V.  Chr.).  Eratoslhenes  wird  uns  mit  Archytas,  Didymus 
und  Ptolemäus  als  einer  von  denen  wieder  begegnen,  welche  für  die 
verschiedenen  internen  Teilungen  der  Quarte,  die  Tongeschlechter 
und  ihre  Färbungen  (Cbroai)  mathematische  Formeln  aufstellten. 
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Die  erste  Beschreibung  der  um  170  v.  Chr.  von  dem  Mechaniker 
Ktesibios  in  Alexandria  erfundenen  Wasserorgel  (Hydraulis)  er- 
folgte durch  einen  Schüler  des  Ktesibios,  Heren  von  Alexandria, 
tun  100  V.  Chr.  in  seiner  Schrift  ,Pneumatica*.  Dieselbe  findet  sich 
in  einem  Pariser  Druck  v.  J.  1693  (Opera  veterum  mathematico- 
rum)  S.  115 — 274,  sowie  in  einer  Neuausgabe  der  Pneumatica  durch 
Schmidt  (Leipzig  1K99).  Die  Orgel  bat  freilich  im  Altertum  selbst 
keine  Rolle  gespielt,  sondern  ist  zunächst  durch  Jahrhunderte  nur 
eine  Art  kunsttechnischer  Kuriosität;  bei  der  enormen  Bedeutung 
aber,  die  sie  im  späteren  Mittelalter  und  der  Neuzeit  erlangen  sollte, 
sind  natürlich  die  ersten  Berichte  über  ihre  Erfindung  und  die 
primitive  Konstruktionsweise  jener  Erstlinge  doch  von  besonderem 
Interesse.  Die  Beschreibung  der  Wasserorgel  durch  ileron  ist 
bereits  1793  in  deutscher  Übersetzung  in  Vollbedings  »Geschichte 
der  OrgeU  aufgenommen. 

Reich  an  musikalischen  Notizen  ist  das  Werk  ,Disciplinarum 
libri  IX  ‘ des  vielleicht  gelehrtesten  aller  Römer  Marcus  Terentius 
Varro  1 1 6 — 28  v.  Chr.  gewesen  (Buch  7 : De  musica),  welches  wir 
abec.  wieder  nur  aus  Zitaten  kennen  (u.  a.  bei  Censorinus,  Boethius, 
Marcianus  Capelia,  Cassiodor,  Macrobius  und  Isidor  von  Sevilla]. 
Spezielles  musikalische  Interesse  bietet  seine  erhaltene  Satire  Svo; 
Xüpa;  (vgl.  E.  Holzer  ,Varroniana‘,  Gymn.  Programm  Ulm  1890). 
Die  Fragmente  der  Satiren  gab  J.  Vahlen  heraus  (1858). 

Ein  Zweifler  an  der  Macht  der  Musik  auf  die  Seele  des  Men- 
schen tritt  uns  entgegen  in  dem  Epikureer  Philodemos  aus  Gadara 
in  Syrien,  einem  Zeitgenossen  des  Cicero  und  Freunde  des  Lucius 
Piso.  Umfangreiche  Fragmente  seiner  SchriR  rspt  pouoixr,;  wurden 
aus  einem  pompejanischen  Papyrus  zuerst  1793  in  Neapel  ver- 
öffentlicht (auch  in  Leipzig  1795  und  von  Murr  herausgegeben 
1805).  Eine  Neuausgnbe  von  Joh.  Kemke  erschien  1884.  Vgl.  auch 
Gomperz,  Zu  Philodems  Büchern  von  der  Musik  (1885)  und  II. 
Abert,  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen  Musik  (1895)  S.  27  ff. 

Ein  Werk  enzyklopädischen  Charakters  war  die  Geschichte  des 
römischen  Altertums  (' Ptujxaiixlj  äp^^aioXoyfa]  des  Dionysios  von 
Halikarnassos,  aus  den  letzten  Jahrzehnten  des  ersten  Jahrhun- 
derts V.  Chr.,  von  deren  20  Büchern  die  1 1 ersten  erholten  sind. 
Nur  ganz  gelegentlich  kommt  Dionysios  auf  die  Musik  zu  sprechen; 
doch  macht  II.  Abert  (Die  Lehre  vom  Ethos  S.  44),  auf  seine  Unter- 
suchungen über  die  musikalischen  EigenschaRen  der  rhetorischen 
Sprache  aufmerksam  (in  der  SchriR  Trcpl  ouvllionu;  ivoparmv).  Wich- 
tiger für  die  Musikgeschichte  ist  ein  gleichnamiger  Nachkomme  IMo- 
nysiuH  von  Halikariias.sns  der  Jüngere  zur  Zcii  Kaiser  llaHnans 
f2.  Jahrh.  n.  Chr.t;  nach  dem  Bericht  des  Suidas  führte  derselbe 
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den  Beinamen  [iouatx(${,  schrieb  ein  Mouau^  taropta  in  36  Büchern  und 
‘Pu&piixä  6iro|xvvjpLara  in  24  Büchern,  auch  5 Bücher  über  die  musika- 
lischen Partien  von  Platos  TuoliTei'a  und  24  Bücher  Mouotx^;  naiSeia; 

8taTptß(üv.  Auch  zitiert  Porphyrius  ein  Werk  »itspl  6|ioiorrjT<BV«. 

Der  römische  Schriftsteller  Marcus  Yitravins  Pollio  handelt  ir 
seinem  Werke  »De  architectura«  im  <3.  Kapitel  des  10.  Bucht 
von  der  Wasserorgel.  Besser  als  diese  durch  Unversländlichkei 
ausgezeichnete  Abhandlung  sind  einige  anderen  musikalische  Ab- 
schnitte (V.  4 über  Harmonik,  im  Anschluß  an  Aristoxenos;  V.  ö 
über  Resonanzapparate  im_  Theater).  Vitruvius  lebte  unter  Caesar, 
Augustus  und  Tiberius.  Auch  des  ebenfalls  zu  Ende  der  vorchrist- 
lichen Ära  lebenden  Diodoras  Siculas  »Bibliotheca  historica«  ist  nur 
von  untergeordneter  Bedeutung  für  die  Musikgeschichte  (Ausgaben 
von  Dindorf  1828 — 31,  5.  Buch,  und  Wurm  1827-.-32). 

Sehr  bedauerlich  ist  auch  der  Verlust  der  Schriften  des  unter  Tibe- 
rius (14 — 37  n.  Chr.)  zu  Rom  lebenden  Astrologen  und  Philosophen 
Thrasyllos  aus  Rhodus,  der  nach  Ausweis  eines  längeren  Zitats 
bei  Theo  von  Smyrna  (ed.  Hiller  S.  47)  eine  eingehendere  Kenntnis 
der  Musik  besessen  haben  muß.  Er  scheint  zuerst  die  Unterschei- 
dung ,antiphoner‘  und  ,paraphoner‘  Konsonanzen  aufgebracht  zu 
haben.  Vgl.  Stumpf,  Gesch. des  KonsonanzbegrilTs  1897  S.  50.  Ver- 
streute Notizen  über  die  Musikinstrumente  des  Altertums  finden  sich  in 
des  Cajus  Plinins  Secundus  des  Älteren  llistoria  naturalis.  Plinius’ 
Lebenszeit  fallt  zwischen  23  v.  Chr.  — 79  n.  Chr.  wo  er  bei  dem 
Ilerkulanum  und  Pompeji  vernichtenden  Ausbruche  des  Vesuv  ums 
Leben  kam.  Der  vielleicht  fruchtbarste  der  alexandrinischen  Gram- 
matiker Didymos  zur  Zeit  der  ersten  römischen  Kaiser  verfaßte 
auch  musikalische  SchriRen,  die  wir  leider  nur  aus  Zitaten  (bei 
Bacchius,  Ptolemäus  und  Porphyrius)  kennen;  derselbe  ist  un- 
sterblich durch  die  von  ihm  zuerst  gemachte  Unterscheidung  des 
großen  und  kleinen  Ganztones  (8  : 9 und  9:10),  deren  Differenz 
das  der  modernen  Theorie  wohlvertraute,  nach  ihm  benannte  , Didy- 
mische‘  Komma  80  : 81  bildet.  Ausführliche  Abhandlungen  über 
die  Tetrachordteilungen  des  Didymos  schrieben  der  spanische  Theo- 
retiker Franc.  Salinas  (in  seinen  De  musica  libri  VII  1577)  und 
G.  B.  Doni  (1593 — 1647)  im  1.  Buch  seiner  gesammelten  Werke 
»Del  Sintono  di  Didimo  e di  Tolemeo«.  Man  hat  dem  Ptolemäus 
den  entschieden  nicht  berechtigen  Vorwurf  gemacht,  Ideen  des 
Didymos  entwickelt  zu  haben,  ohne  ihn  zu  zitieren. 

Einer  der  vornehmsten  der  nachchristlichen  Musikschriftsteller 
und  zweifellos  einer  der  allerwichtigsten  für  unsere  Kenntnis  der 
Musik  des  Altertums  ist  der  in  Smyrna  lebende,  aus  Adria  in 
Mysien  stammende  Aristides  Qaintilianns,  dessen  Lebenszeit 
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in  das  1. — 8.  Jahrhundert  nach  Christus  zu  setzen  ist.  Nach 
der  Annahme  seines  neuesten  Herausgebers  Albert  Jahn  war  er 
ein  Freigelassener  des  Rhetors  Fabius  Quintilianus.  Seine  drei 
Bücher  nept  (louatx^t  sind  uns  bis  auf  einige  durch  die  Abschrei- 
ber verschuldete  Entstellungen  von  Notentabellen  vollst&ndig  er- 
halten. Hätten  wir  den  Alypius  nicht,  so  würde  sich  doch  zur 
Not  aus  Aristides  das  System  der  griechischen  Note.n Schrift 
rekonstruieren  lassen.  Das  Werk  wurde  zuerst  von  Meibom  in  den 
»Antiquae  musicae  auctores  VH<  herausgegeben  (1658,  mit  lateinischer 
Übersetzung,  die  freilich  nicht  immer  das  rechte  trifll),  seitdem 
erst  wieder  durch  Julius  Cäsar  (1868)  und  allerneuestens  durch 
Albert  Jahn  (1883),  der  seiner  Ausgabe  den  Aufsatz  über  Aristides 
aus  des  Fabricius  Bibliotheca  graeca  als  Einleitung  vordruckte. 

Der  zur  Zeit  Trajans,  zu  Anfang  des  zweiten  Jahrhunderts  n.  Cbr. 
lebende  Musikschriftsteller  Kleonides  gehört,  wie  bereits  betont,  zu 
den  hervorragendsten  Bewahrern  der  Lehre  der  Aristoxenos.  Seine 
EUaym-)^  äppovix-r)  ist  sogleich  von  dem  ersten  Herausgeber 
Georgius  Valla  (Venedig,  1497,  98,  99)  richtig  dem  Kleo- 
nides zugeschrieben  (im  Anschluß  an  die  benutzte  Handschrift). 
Der  zweite  Herausgeber  Johannes  Pena  (Paris  1557)  schrieb  sie 
Euklid  zu,  verleitet  durch  die  Zusammenstellung  des  Werks  mit 
der  KaTaTO|xfj  xavdvo;  des  Euklid  in  einer  andern  Handschrift, 
indem  er  die  Unterschrift  am  Ende  der  Schrift  Euklids  als  Über- 
sebriR  des  ihr  folgenden  Traktats  des  Kleonides  nahm.  Die  Neu- 
ausgaben der  Penaschen  Arbeit  hielten  an  Euklid  fest.  Nur 
Possevin  (1607)  bemerkte  die  Inkongruenz  der  beiden  Euklid  zuge- 
schriebenen Werke  und  vermutete,  daß  die  Isogoge  dem  Alexandriner 
Pappus  zugeschrieben  werden  müsse.  M.  Meibom  fand  zwar  die 
Schrift  als  ’Avmvüpou  dipixovix-^  in  einem  Vatikanischen 

Kodex,  gab  sie  aber  doch  unter  Euklids  Namen  heraus  (1658).  Als 
„ein  noch  «ungedrucktes«  Werk  des  Pappus  brachte  sie  1839  J.  A. 
Cramer.  Ch.  Em.  Ruelle  in  seiner  französischen  Obersetfling  nennt 
bestimmt  Kleonides  als  Verfasser,  ebenso  C.  v.  Jan  in  den  Musici 
scriptores  graeci,  wo  das  einschlägige  Material  ausführlich  zu- 
sammengestellt ist.  Eine  Ausgabe  von  Iwan  off  (1895  griechisch 
und  russisch)  gibt  sie  sogar  wieder  als  ’Av<i>vu|xou 

Ebenfalls  in  der  Zeit  Trajans,  um  die  Wende  des  1 ./8.  Jahrh. 
n.  Chr.  lebte  Plntarchos  aus  Chäronea  in  Büotien,  wo  er  als  hoher 
Verwaltungsbeamter  mit  konsularischer  Würde  i.  J.  1 80  starb,  nachdem 
er  in  Rom  die  Gunst  der  Kaiser  Trajan  und  Hadrian  erlangt  hatte. 
Zwar  wird  bezweifelt,  daß  die  Schrift  »irspt  piouoixrj««  wirklich  dem 
Verfasser  der  bekannten  Parallelbiographien  römischer  und . grie- 
chischer berühmten  Männer  zuzusebreiben  ist,  doch  kann  man 
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andererseits  wohl  annehmen,  daß  der  Archont  von  Chüronea  und 
Leiter  der  pythischen  Festspiele  das  Interesse  für  die  ältere  Ge- 
schichte der  griechischen  Musik  entwickeln  konnte,  das  sich  in 
dieser  merkwürdigen  Schrift  offenbart.  Dieselbe  hat  schon  früh  die 
Aufmerksamkeit  der  Gelehrten  auf  sich  gezogen  und  wurde  bereits 
1532  von  Valgulio  herausgegeben.  Natürlich  spielt  sie  auch  in 
dem  Streite  der  Pariser  Akademiker  zu  Ende  des  1 8.  Jahrhunderts 
(über  die  Polyphonie  der  Alten)  eine  Hauptrolle.  Rudolf  West- 
phals  Separatausgabe  mit  Übersetzung  und  Kommentar  (Breslau 
1865)  behandelt  dieselbe  durchaus  als  ein  wirkliches  Geschichts- 
werk, wozu  durch  die  wiederholte  Bezugnahme  auf  Heraklides 
Ponticus,  Glaukos,  Lasos  von  Hermione  u.  s.  w.  auch  zweifellos 
Berechtigung  vorliegt.  Eine  andere  Frage  ist  freilich,  ob  zu  Plu- 
tarchs  Zeit  die  Tradition  der  musikalischen  Vorzeiten  noch  in  allen 
Stücken  so  verläßlich  war,  daß  Plutarch  seine  Gewährsleute , über- 
all richtig  verstand.  Wir  werden  gewichtige  Gründe  erkennen, 
diese  Frage  zu  verneinen.  Einige  musikalischen  Definitionen  finden 
sich  auch  in  Plutarchs  Schrill  über  Platons  Timäus  (De  animae 
procreatione]  und  in  der  Schrift  über  Epikurs  Philosophie. 

Ein  Zeitgenosse  des  Plutarch  ist  der  der  Peripatetischen  Schule 
zugezählte  aber  nach  den  bescheidenen  Überbleibseln  seiner  Schrillen 
offenbar  vielmehr  auf  dem  Standpunkte  der  Pythagoreer  stehende 
Adrastos.  Wir  kennen  ihn  hauptsächlich  aus  Zitaten  bei  Theo  von 
Smyrna  und  Porphyrius.  Fdtis  hält  ihn  noch  für  einen  persönlichen 
Schüler  des  Aristoteles  und  Zeitgenossen  des  Aristoxenos,  woran 
gar  nicht  zu  denken  ist.  Des  unter  Hadrian  (117 — 138)  lebenden 
Historikers  Pausanias  Beschreibung  Griechenlands  ist  ein  an 
Notizen  musikgeschichtlichen  Interesses  außerordentlich  reiches 
Werk.  Besonders  hat  der  Autor  im  7.  Kapitel  der  >Phokikac  eine 
Reihe  historischer  Notizen  über  die  Pythischen  Spiele  und  im 
29.  Kapitel  der  »Böotika«  solche  über  alte  Volkslieder  zusammen- 
getragen, ^ie  von  hohem  Werte  sind.  Überhaupt  aber  nimmt 
dieser  antike  Bädeker  durch  die  Tempel,  Opferstätten,  Bildsäulen 
und  Weihgeschenke  Griechenlands  trotz  seiner  Abfassung  zu  einer 
Zeit,  wo  schon  viele  der  schönsten  Zierden  der  antiken  Kunst 
zerstört  waren,  eine  hervorragende  Stelle  in  derjenigen  Literatur 
ein,  welche  die  alle  Welt  vor  dem  geistigen  Auge  neu  zu  beleben 
berufen  ist.  Eine  lesbare  deutsche  Übersetzung  von  Schubart 
(Stuttgart  1859)  erleichtert  durch  -ein  gutes  Register  die  Arbeit  der 
Heraussuchung  der  musikalisch  interessanten  Stellen  aus  den 
ziemlich  umfangreichen  10  Büchern. 

Auch  der  zu  den  platonischen  Philosophen  gezählte  Theo  von 
Smyrna  blühte  unter  Hadrian.  Seine  schon  mehrmals  wegen 
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ihrer  Excerpte  aus  Thraayllus  und  Adrast  erwähnte  Schrift  >Ex- 
positio  rerum  roathematicarum  ad  legendum  Flatonem  utiliumc 
wurde  1644  in  Paris  von  Bouillaud  herausgegehen  und  liegt 
jetzt  in  einer  Neuausgahe  von  Eduard  Hiller  vor  (Leipzig  1878). 
Zu  den  fflr  die  Musik  ausgiebigen  Werken  gemischten  Charak- 
ters gehört  auch  das  unter  dem  Titel  noixCAr)  invopia  (Variae 
historiae)  in  14  Büchern  auf  uns  gekommene  des  Sophisten 
Claudius  Aelianus  aus  Präneste,  der  unter  Hadrian  als  Lehrer 
der  Beredsamkeit  in  Rom  lebte.  Auch  die  Noctes  Atticae  des 
Aulus  Gellins,  eines  römischen  Grammatikers  um  140  n.  Chr. 
berühren  wiederholt  musikalische  Verhältnisse.  Um  dieselbe  Zeit 
(unter  dem  Kaiser  Antoninus  Pius  138 — 161)  finden  wir  in  dem 
hochangesehenen  Neupytbagoräer  Nikomachos  aus  Gerasa  in  Arabien 
wieder  einen  eigentlichen  Musiktheoretiker,  dessen  Handbuch  der 
Harmonik  uns  erhalten  ist:  'Appiovtxiv  4-fx^tpi'Stov.  Dasselbe  wurde 
zuerst  herausgegeben  von  Meursius  (1562)  und  Meibom  (1653) 
nenestens  von  C.  v.  Jan  in  den  Scriptores  (1895).  Eine  französische 
Übersetzung  gab  Ch.  Emile  Ruelle  (1884).  Nikomachus  hat  aber 
außer  dem  ’H-)f}(etp(Siov  zweifellos  noch  ein  weiter  ausgeluhrtes 
Werk  ähnlichen  Inhalts  geschrieben,  das  er  in  der  Einleitung  des 
Encbeiridion  verheißt;  das  geht  u.  a.  aus  Zitaten  bei  Boethius  und 
Brjennius  hervor.  C.  v.  Jan  hat  in  seinen  Scriptores  dem  Enchei- 
ridion  noch  eine  Reihe  umfangreicher,  wahrscheinlich  von  Jsunblichus 
gemachter  Excerpte  aus  andern  Schriften  des  Nikomachus  angefügt 
Dieselben  sind  untermischt  mit  eigenen  Zusätzen  des  Jamblichus,  auch 
einem  Zitat  aus  Ptolemäus,  das  zur  verkehrten  Altersbestimmung 
des  Nikomachus  Anlaß  gab.  Das  Encbeiridion  ist  besonders  auch 
durch  ein  längeres  Excerpt  aus  dem  ältesten  eigentlichen  Musik- 
schriflsteller  Philolaos  (Cap.  9)  wertvoll.  Eine  mathematische  Schrift 
des  Nikomachus,  die  El;aYu>Yl)  äpiBixTjrixTj,  wurde  nach  dem  Zeug- 
nis des  Cassiodor  von  Apulejus  und  auch  von  Boethius  ins  Latei- 
nische übersetzt  und  von  einer  ganzen  Reihe  weiterer  Schriftsteller 
kommentiert,  zuletzt  noch  im  13.  Jahrhundert  von  Georgios  Pachy- 
meres  (s.  unten). 

Die  Bedeutung  des  Nikomachus  tritt  freilich  im  Schatten 
gegenüber  derjenigen  des  Klaadios  Ptolemaios,  des  aus  Ptolemais 
Hennü  in  Ägypten  gebürtigen  berühmten  Geographen,  Mathema- 
tikers und  Astronomen,  der  unter  Antoninus  Pius  und  Marc  Aurel 
(138  — 180)  in  Alexandria  lebte  und  lehrte.  Sein  astronomisches 
Hauptwerk  ist  bekanntlich  nur  in  arabischer  Übersetzung  unter  dem 
Titel  «Almagestc  auf  uns  gekommen.  Seine  uns  allein  angehende 
»Harmonik«  in  3 Büchern  wurde  bereits  1562  in  Venedig  von 
Gogavinus  in  lateinischer  Übersetzung  herausgegeben;  1682  folgte 
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John  Wallis  in  Oxford  mit  der  bis  jetzt  einzigen  Ausgabe  des 
vollständigen  Textes  und  einer  neuen  (besseren)  Übersetzung  und 
ausführlichen  Erläuterungen  sowie  auch  dem  im  3.  Jahrh.  n.  Chr. 
geschriebenen  vollständigen  Kommentar  des  Porphyrius  zur  Har- 
monik des  Ptolemäus  (auch  in  der  1 699  herausgegebenen  Gesamt- 
ausgabe der  Werke  Wallis’).  Scholien  zu  den  letzten  drei  Kapiteln 
des  Ptolemäus  schrieb  auch  der  Mönch  Barlaam  vom  Basiliusorden 
im  1 4.  Jahrhundert;  dieselben  wurden  nebst  dem  zugehörigen  Text 
des  Ptolemäus  1840  von  dem  bekannten  Philologen  Joh.  Franz 
herausgegeben.  Die  Bedeutung  des  Ptolemäus  als  Musikschrift- 
steller liegt  einesteils  darin,  daß  derselbe  das  musikalische  Rech- 
nungswesen, wie  es  sich  seit  Pythagoras  zu  immer  größerer  Voll- 
kommenheit entwickelte,  zusammenfassend  zum  für  das  Altei-tum 
endgültigen  Abschluß  bringt  (bekanntlich  knüpfen  die  Theoretiker 
des  15. — 16.  Jahrhunderts;  Ramis,  Fogliano,  Zarlino  direkt  an 
Ptolemäus  an);  viel  wichtiger  aber  ist  noch,  daß  Ptolemäus  eine 
'erschöpfende  Theorie  der  antiken  Skalenlehre  mit  großer  Klarheit 
durchführt,  besonders  das  Transpositionswesen  in  einer  vorher  nicht 
versuchten  Weise  erschöpfend  behandelt  Aristoxenos,  Aristi- 
des und  Ptolemäus  bilden  das  Trifolium  der  bedeutend- 
sten und  wichtigsten  antiken  Musiktheoretiker. 

Wertvolle  Ergänzungen  der  Theorie  des  antiken  Tonsystems 
bietet  die  ‘Appovixl]  des  »Philosophen«  Gandentios,  eines 

wohl  etwas  jüngem  Zei^enossen  des  Ptolemäus,  welche  bereits  um 
500  von  Mucianus,  einem  Freunde  des  Cassiodorus,  ins  Lateinische 
übersetzt  (verloren)  und  1652  von  Meibom  in  den  A.  m.  aucto- 
res  VII  erstmalig  im  Urtext  herausgegeben  wurde  und  eine  Neuaus- 
gabe in  C.  V,  Jans  Musici  Scriptores  graed  (1895)  erfuhr.  Vgl.  auch 
J.  Franzs  De  musicis  graecis  commentatio,  Berlin  1840.  Eine  fran-' 
zösische  Übersetzung  veröffentlichte  Cb.  Em.  Ruelle  gleichzeitig  mit 
der  des  Alypius  (1895).  Die  SchriR  des  Gaudentius  ist  besonders 
dadurch  interessant,  daß  sie  eine  aus' des  Aristoxenos  Schriften 
geschöpRe  aber  in  den  auf  uns  gekommenen  Fragmenten  von  dessen 
Werken  nicht  enthaltene  Erläuterung  der  Oktavskalen  gibt  nach 
ihrer  Teilung  in  Quinte  Quarte  oder  umgekehrt  Quarte  -)-  Quinte, 
unglücklicherweise  aber  mit  ein  paar  Entstellungen,  welche  einem 
der  bedeutendsten  neueren  Schriftsteller  Ober  die  Musik  der  Alten, 
F.  A.  Gevaert,  Anlaß  gegeben  haben  zu  einer  alle  sonstige  Tradi- 
tion über  den  Haufen  werfenden  Erklärung  der  Haupttonart  der 
Griechen,  der  von  e bis  e laufenden  dorischen.  Wir  werden  darauf 
ausführlich  zurückkommen. 

Der  geistreiche  * satirische  Feuilletonist  Lnkianos  aus  Samo- 
sata  in  Syrien  (120 — 200)  bringt  zwar  an  verschiedenen  Stellen 
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seiner  Dialoge  musikalische  Bemerkungen,  ist  aber  besonders  wichtig 
durch  seine  Spezialstudie  über  den  mimischen  Tanz  (repl  dpj^-rjssoK), 
die  zwar  zunächst  der  Verherrlichung  der  in  römischer  Zeit  erfolgten 
auBerordentlichen  Steigerung  der  Pantomime  zu  packender  Deutlich- 
keit des  Ausdrucks  in  der  Darstellung  der  gesamten  Göttermythen 
und  Heldensagen  gilt,  aber  zugleich  eine  groBe  Zahl  Ton  Notizen  aus 
Schriftstellern  älterer  Zeit  Ober  Tänze  mit  und  ohne  Gesang  beibringt. 
Eine  gute  Ausgabe  ist  die  mit  Kommentar  von  Somme rbrodt  1857. 
Eine  deutsche  Übersetzung  der  Schrift  nepl  ipXT,9su>;  erschien  in 
der  bekannten  Sammlung  von  Osiander  und  Schwab  (1827). 

Ein  Gesinnungsgenosse  des  Philodemos  bezüglich  des  Zweifels 
an  den  Wunderwirkungen  der  Musik  ist  der  gegen  Ende  des 
i.  Jahrh.  n.  Chr.  lebende  aus  Afrika  stammende  römische  Arzt 
Sextns  Empiricns  im  6.  Buche  seines  11  Bücher  zählenden  Wer- 
kes >Adrersus  matbematicosc.  Mehr  über  ihn  s.  bei  Ch.  Em. 
Ruelle  in  der  französischen  Übersetzung  des  betr.  Buchs  nebst 
Kommentar  (1899;  vgl.  Revue  des  ätudes  grecques  XI.  138  ff.,  auch 
H. Abert,»Die  Lehre  v.  Ethos  in  der  griechischen  Musikc  [1899] 
S.  37f.}.  Eine  Fülle  von  Aufschlüssen  über  alle  Gebiete  der  Musik  des 
Altertums,  nicht  nur  über  die  Instrumente  sondern  auch  über  die 
praktische  Kunstübung,  die  vokale  wie  die  instrumentale,  die  verschie- 
denen mit  Gesang  verbundenen  Dichtungsgattungen  bis  zur  Tragödie 
und  Komödie,  die  Tänze,  die  Volkslieder  usw.  gibt  Julius  Pollnx 
(noXuSeuxT)«;)  in  seinem  >Onomasticon<  überschriebenen  dem  Kaiser 
Commodus  (180 — 192)  gewidmeten  Lexikon.  Pollux  stammte  aus 
Naukratis  in  Ägypten.  Besonders  das  4.  Buch  von  § 52 — 106 
handelt  fast  ausschließlich  von  Gegenständen,  die  für  die  Musik- 
kunde des  Altertums  von  Bedeutung  sind.  Im  allgemeinen  stellt 
Pollux  nur  alle  auf  ein  Thema  bezüglichen  Ausdrücke  zusammen- 
hanglos nebeneinander,  sozusagen  nur  die  Erinnerung  anregend. 
Wiederholt  aber  geht  seine  Darstellung  auch  in  die  Form  der  Er- 
zählung über,  z.  B.  wo  er  auf  Volkslieder  zu  sprechen  kommt, 
desgleichen  in  seinem  Bericht  über  die  Aulosmusik  u.  dgl.  m. 
Eine  Hauptquelle  des  Pollux  ist  die  Theatergeschichte  des  Königs 
Juba  (Idßa;)  II.  von  Mauretanien  (z.  Z.  Cäsars).  Vgl.  E.  Rhode 
»De  J.  Pollucis  in  apparatn  scaenicQ  enarrando  fontibus  (Leipzig 
1869). 

Um  die  Wende  des  2./3.  Jahrhunderts  schrieb  Titus  Flavius 
Clemens  Alexandrinns  seine  Stromata  (»Teppiche«,  Schrif- 
ten vermischten  Inhalts),  deren  8.  Buch  Notizen  über  alte  Ton- 
künstler enthält.  Sein  »Paedagogus«  wendet  sich  gegen  das  Über- 
handnehmen der  Instrumentalmusik.  Ausgaben  erschienen  1 677  und 
1831.  Der  ebenfalls  um  die  Wende  des  2./3.  Jahrhunderts  schrei- 
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bende  romantisch  angehauchte  Lucius  Apnlejns  aus  Madaura, 
der  von  einer  Wiederaufnahme  der  alten  Mysterien  eine  Reinigung 
der  Sitten  erhoffte,  handelt  in  seinen  Schriften  »Florida«  und 
»De  mundo«  sporadisch  von  Musik.  Durch  künstliche  Deutung 
eines  seiner  Aussprüche  hat  er  in  dem  Streite  der  Pariser 
Akademiker  gegen  Ende  des  18.  Jahrhunderts  (ob  die  Alten  die 
Mehrstimmigkeit  gekannt)  eine  Rolle  gespielt.  Im  Grunde  aber 
sind  seine  Schriften  für  unseren  Gegenstand  nicht  ausgiebig. 

In  noch  höherem  Maße  als  Pollux  ist  der  um  die  Wende 
des  2./3.  Jahrhunderts  in  Rom  blühende  Grammatiker  Atheiiaios 
aus  Naukratis  in  Ägypten  durch  seine  Excerpte  aus  verloren 
gegangenen  älteren  Schriften  eine  hochwichtige  Quelle  für  die 
Kunde  der  Musik  des  Altertums.  Sein  in  Dialogform  (aber  mit 
breiten  Ausführungen  einzelner  Reden)  abgefaßtes  großes  Werk  in 
15  Büchern  »Deipnosophistai«  ist  ganz  erhalten  (doch  die  ersten 
beiden  Bücher  und  der  Anfang  des  dritten  nur  in  einem  Auszuge). 
Der  größte  Teil  des  14.  Buches  handelt  überhaupt  nur  von  Musik 
und  bringt  Zitate  aus  Heraklides  Ponticus  u.  a.,  besonders  auch 
aus  sehr  vielen  nicht  erhaltenen  Dichterwerken.  Aber  auch  das 
4.  Buch  enthält  in  breiter  Ausführung  historische  Mitteilungen  über 
MusiL  Während  man  früher  von  der  Verläßlichkeit  des  Athenäus 
keine  sonderliche  Meinung  hatte,  ist  neuerdings  sein  Kredit  sehr 
gestiegen.  Eine  vortreffliche  neue  Textausgabe  besorgte  Georg 
Haibel  (Leipzig  1887 — 90).  Vgl.  auch  A.  Bapp  »De  fontibus  qui- 
bus  Athenaeus  in  rehus  musicis  lyricisque  enarrandis  usus  sit« 
(Leipziger  Studien  No.  VIII,  1885)  und  F.  Rudolph  »Die  Quellen 
und  die  Schriftstellerei  des  Athenäus«  (Philologus,  VI.  Supplement- 
band S.  109—161). 

Unter  den  vielen  Kommentatoren  der  Sphärenmusik  in  Platons 
Timäus  ist  auch  noch  der  römische  Grammatiker  Censorinns  um  230 
n.  Chr.  namhaft  zu  machen  mit  seiner  Schrift  »De  die  natali«,  des- 
gleichen der  in  den  .\nfang  des  4.  Jahrhunderts  gehörende  Chalkidios. 
Des  bedeutenden  Kommentators  der  Harmonik  des  Ptolemäus,  des 
233  n.  Chr.  zu  Tyro  geborenen  Porpliyrius  habe  ich  bereits  gedacht^ 
auch  erwähnt,  daß  ,J.  Wallis  seinen  Kommentar  mit  abgedruckt 
hat.  Sehr  schwankend  sind  lange  die  Altersbestimmungen  für  den 
Baerhias  sen.  (Bax}(eto;  6 Y^pwv)  genannten  Musikschriftsteller  ge- 
wesen, dessen  dialogisch  abgefaßte  KitaYtufr]  {louaiXT,;  bereits 

1623  von  Mersenne  und  1652  von  Meibom  (auctores  VII)  heraus- 
gegeben wurde.  Eine  zweite  Schrift  gleichen  Titels  in  nicht  dialogi- 
scher Form  gab  F.  Bellermann  als  Anhang  seines  Anonymus  heraus. 
C.  V.  Jan,  der  den  Dialog  in  seine  Musici  Scriptores  graeci  unter 
des  Bacchius  Namen  aufgenommen  hat,  weist  überzeugend  nach,  daß 
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nur  diese  dialogische  von  Baccbius  herrflhrt,  dagegeo  die 

nicht  dialogische  bei  Bellermann  von  einem  wie  Bacchius  zur  Zeit 
des  Kaisers  Konstantin  im  i.  Jahrhundert  lebenden  Musiker 
Dionysios  abgefaßt  ist,  wie  die  der  letzten  Schrift  beigegebenen 
Trimeter  deutlich  besagen.  Der  obwohl  nicht  seltene  Gebrauch,  den 
Titel  anstatt  >in  frontet  vielmehr  »in  calce«  des  Manuskripts  (als 
Endunterscbrifl)  zu  geben,  bat  auch  Bellermann  irregeleitet.  In 
demselben  Manuskript  folgen  aber  weiter  die  drei  von  Bellermann 
als  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  herausgegebenen  Gesfinge 
an  die  Muse,  an  Helios  und  an  Nemesis,  drei  der  wenigen  erhaltenen 
Denkmäler  der  antiken  Musik.  Daß  Dionysios  als  Mitkompüni.sl  dieser 
Hymnen  gestrichen,  ist  die  einfache  Folge  der  Richtigdeutung  der 
Unterschrift  als  auf  die  beiden  Traktate  bezüglich;  fr.  dich  Weiht  ; . 
aber  doch  die  Möglichkeit,  daß  auch  wenigstens  die  erste  UyiiiQe 
doch  von  demselben  Dionysios  ist,  ja  die  Widmungsverse  s£l>emei>  ^ 
etwas  dergleichen  zu  bedeuten.  Nun,  zunächst  geht  uns  tvür  dn.s  > • 
Zeitalter  der  beiden  Traktate  an,  und  dafür  ist  wohl  I der'  Nach-  / a> 
weis  der  Zeit  Konstantins  als  feststehend  anzunehmen.  Aura  der,/  « 


sogenannte  Bellermannsche  Inonymas  bezw.  die  BellerinXiiitteh^epi.^'y^ 
Anonymi  (denn  es  handelt  sich  um  eine  zufällige  Zusammcnstcttung"^ 
von  zwei  oder  drei  einander  nichts  angehenden  kleinen  Arbeiten)  ge- 
hören wohl  ungefähr  in  dieselbe  Zeit.  Dieselben  stellen  anscheinend 
praktische  Unterrichtswerke  im  Kitharaspiel  vor,  also  so  ein  Ding 
wie  unsere  heutigen  kleinen  Klavierschulen,  denen  sie  auch  darin 
gleichen,  daß  zwischen  die  rein  praktischen  Anweisungen  einige 
theoretischen  Erörterungen  eingestreut  sind,  denen  als  solchen  selb- 
ständige Bedeutung  mangelt.  Sie  sind  zum  Teil  wörtlich  aus  Aristo- 
xenos  entnommen,  .enthalten  aber  eine  Anzahl  für  uns  sehr 
wichtiger  Notizen  zur  praktischen  Musikübung.  Die  praktischen 
Anweisungen  aber  sind  doppelt  wertvoll,  weil  sie  eine  große  Zahl 
von  sonst  nicht  hinlänglich  erklärten  Termini  technici  mit  Beispielen 
belegen,  die  in  Instrumentalnotcn  gegeben  sind.  Bellermann  kam 
mit  seiner  Publikation  der  Anonymi  (1841)  dem  Pariser  Musik- 
gelehrten A.  J.  H.  Vincent  zuvor,  der  ebenfalls  dieselben  publizieren 
wollte,  sich  aber  nun  auf  eine  Übersetzung  und  vortrelTliche  An- 
merkungen beschränkte  in  seiner  wichtigen  Sammelarbeit:  »Notice 
sur  trois  manuscrits  grecs  relatifs  ä la  musique«  in  Bd.  XVI.  2 
der  »Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Biblioth^ue  du  Roi< 
(1847).  Im  Anschluß  an  diese  Anonymi  sei  gleich  die  sogenannte 
»KoivTj  öppalKa»  (oder  'Oppaa(a)  erwähnt,  eine  anonyme  Anwei- 
sung zum  Stimmen  der  Kithara,  die  ebenfalls  von  Vincent  in  seinen 
»Notices«  (S.  25  a)  und  neuerdings  auch  von  Jan  als  Abschluß  des 
Textes  der  »Scriptores«  aus  einem  Münchener  Codex  (104fol.  284) 
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ausgezogen  ist.  In  dieser  llormasia  hait  man  irrigerweise  zuerst  einen 
zweistimmigen  Tonsatz  suchen  wollen.  Dieselbe  gehört  zweifellos 
ebenfalls  der  späteren  Kaiserzeit  an  und  wird  uns  Dienste  leisten  für 
die  Enträtselung  gewisser  Probleme  der  Harmonik  des  Ptolemäus. 

Von  untergeordneter  Bedeutung  ist  der  alexandrinische  Neu- 
platoniker  Jamblichos  aus  Cbalkis  in  Kölesyrien,  ein  Schüler  des 
Porphyrius  (gest.  333  n.  Chr.),  dessen  Lebensbeschreibung  des 
Pythagoras  nur  die  landläufigen  Grundlagen  der  pythagoröischen 
Intervallentheorie  enthält  (Ausgabe  von  Küster  1815 — 16).  Des 
Jamblichus  Überarbeitung  der  Lehre  des  Nikomachus  erwähnte  ich 
bereits,  auch  daß  dieselbe  in  C.  v.  Jans  Scriptores  abgedruckt  ist. 

Ein  ausgezeichneter  römischer  Schriftsteller  über  die  Musik  der 
Alten  soll  Caeionius  Rufus  Albinns  gewesen  sein,  der  335 
Konsul  und  336  Stadtpräfekt  zu  Yolusium  war.  Boethius  erwähnt 
ihn  mit  Auszeichnung  und  hat  ihn  benutzt  (I.  26).  Vgl.  C.  v.  Jan 
im  Philologus  LVI.  1 63 — 1 66.  Um  die  Mitte  des  4.  Jahrh.  n.  Chr. 
blühte  der  Alexandriner  Alypios,  dessen  El?aYU)Y^i  (xoosixy)  schon 
1616  von  Meursius  zu  Leyden  herausgegeben  wurde,  aber  ohne 
die  Hauptsache,  nämlich  die  Notentabellen,  die  deshalb  Athanasius 
Kircher  in  der  Musurgia  universalis  (Rom  1650)  erstmalig  brachte. 
1652  folgte  Meibom  mit  einem  vollständigen  Abdruck  des  Werkes 
(in  den  »A.  m.  auctores  VIN).  Da  die  kurze  Einleitung  kaum  in 
Betracht  kommt,  so  sind  auch  die  beiden  gleichzeitig  (1847)  erschie- 
nenen grundlegenden  Untersuchungen  des  griechischen  Notensystems 
von  Fr.  Bellermann  und  K.  Fortlage  eigentlich  kommentierte 
Ausgaben  des  Alypius  (Bellermann  >Die  Tonleitern  und  Musiknoten 
der  Griechen«;  Fortlage  »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt«).  Wenn  ich  früher  gesagt  habe,  daß  auch  ohne 
die  Atypischen  Tabellen  doch  eine  Rekonstruktion  des  griechischen 
Notensystems  aus  den  Tabellen  bei  Aristides  (unter  Zuziehung  der 
vereinzelten  Angaben  bei  Bacchius,  Gaudentius  u.  a.)  möglich  ge- 
wesen sein  würde,  so  soll  doch  damit  nicht  die  ungleich  größere 
Leichtigkeit  in  Frage  gestellt  werden,  welche  uns  die  fast  lückenlos  er- 
haltenen atypischen  Tabellen  sämtlicher  1 5 Transpositionsskalen  durch 
alle  drei  Tongeschlechter  gewähren.  In  der  Tat  lassen  dieselben  kaum 
irgend  welche  Punkte  der  Notenschrift  im  unklaren,  besonders  in 
Verbindung  mit  den  ergänzenden  Mitteilungen  des  Bellermanschen 
Anonymus  über  die  Notierung  von  Ligaturen  und  Dehnungen. 

Das  große  Werk  MadTjixauxal  ouvayiuYaf  des  Mathematikers 
Pappos  aus  dem  letzten  Viertel  des  4.  Jahrh.  n.  Chr.  ist  noch 
niemals  vollständig  herausgegeben  worden ; die  Bruchstücke,  welche 
Wallis  1688  veröffentlichte,  die  auch  in  dessen  gesammelte  Werke 
von  1699  aufgenommen  sind,  enthalten  nichts  auf  Musik  Bezügliches. 
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Von  Ambrosius  Aurelius  Theodosius  Macrobias  aus  dem  Ende 
des  i.  Jahrhunderts  haben  wir  einen  Kommentar  zu  Ciceros  Traum 
des  Scipio,  der  wie  diese  Episode  selbst  in  Ciceros  De  republica  VIII 
zu  der  fQr  die  Kenntnis  der  alten  Musik  nicht  eben  ernstlich  aus- 
giebigen Literatur  über  die  Sphärenmusik  gebürt,  welche  Ja  aber 
so  viele  Federn  in  Bewegung  gesetzt  hat. 

Gleichfalls  ins  Ende  des  5.  Jahrhunderts  gebürt  MarcianasCapeHa 
(Marcianus  Mineus  Felix  Capelia),  dessen  Satyricon  im  9.  Buche,  das 
der  Musik  gewidmet  ist,  Auszüge  aus  Aristides  Quintilian  enthält; 
dieses  9.  Buch  ist  samt  einem  Kommentar  des  Itemigius  von  Auxerre 
im  1.  Bande  der  >Scriptores<  des  Abt  Gerbert  abgedruckt.  Vgl.  , 

H.  Deiters  >Über  das  Verhältnis  des  Martianus  Capelia  zi{  Aristides 
Quintilianus  (1881.) 

Durch  das  ganze  spätere  Mittelalter  galt  als  der  eigentliche 
Repräsentant  der  antiken  Musiklebre  Anicius  Manlius  Torquatus 
Severinus  Boethins  (475 — 524).  Derselbe  war  Kanzler  Theodorichs 
des  Großen,  der  ihn  aber  zufolge  von  Verdächtigungen  zuletzt  ins 
Gelängnis  warf  und  hinrichten  ließ.  Außer  philosophischen  und 
mathematischen  Schrillen  verfaßte  Boethius  ein  Werk  >De  Musicac 
in  5 Büchern,  das  eine  mit  Geschick  gemachte,  wenn  auch  nicht 
in  die  Tiefen  dringende  Darstellung  des  antiken  Musiksystems  vor- 
stellt, die  sich  aber  wahrscheinlich  mehr  auf  die  rümischen  Voi^ 
arbeiten  (Varro,  Albinus)  als  die  Griechen  selbst  stützt.  Doch  ist 
wenigstens  Ptolemäus  stärker  benutzt  Ausgaben  des  Werkes  er- 
schienen bereits  1491  und  1499  in  Venedig  (Gregorii),  1516  und 
1590  in  Basel  (Glarean),  eine  neue  Texlausgabe  von  Friedlein 
1867,  eine  deutsche  Übersetzung  mit  Kommentar  von  Oskar  Paul 
1872  (mit  einem  Anhang:  Ptolemäus  111  Kap.  5—11  griechisch  und 
deutsch).  Eine  Dissertation  von  Mickley  über  die  Quellen  des 

I.  Buches  erschien  1898  in  Jena. 

Ein  Zeitgenosse  des  Boethius  ist  Magnus  Aurelius  Cassio- 
dorns  (um  485 — 580),  ebenfalls  am  Hofe  Theodorichs  hoch  an- 
gesehen, 514  rümiscber  Konsul,  nach  Theodorichs  Tode  am  Hofe 
Athalarichs;  er  soll  in  einem  Kloster  fast  100 jährig  gestorben 
sein.  Seine  Schrift  >Be  artibus  ac  disciplinis  liberalium  artiom< 
ist  im  1 . Bd.  von  Gerberts  Scriptores  abgedruckt.  Einiges  Inter- 
essante zur  Musikgeschichte  enthalten  seine  Variorum  libri  XH 
(hauptsächlich  Briefe).  Vgl.  H.  Abert  >Zu  Cassiodor«  (Sammelb.  d. 
IMG.  III.  3),  wo  ein  großer  Einfluß  Cassiodors  auf  spätere  Schrill- 
steiler  angedeutet  ist,  den  man  bisher  aus  Überschätzung  des 
Boethius  übersehen  hatte. 

Ein  wichtiges  kompilatorisches  Werk  ist  wieder  das  Lexikon 
des  im  10.  Jahrhundert  lebenden  Snidas,  dem  offenbar  noch 
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mancherlei  Quellen  zu  Gebote  standen,  die  seither  verloren  ge- 
gangen sind  (Ausgaben  von  Bernhardy  183i — 35  und  Becker 
1854). 

Von  geringerer  Bedeutung  ist  das  kleine  Kompendium  des 
byzantinischen  Mathematikers  Michael  Psellos  (um  1018 — 1080) 
Tr^t  pouaix^;  ouvotjiit  äxpißu>}jiiv7].  Dasselbe  erschien  zuerst  in  des 
Arsenius  Opus  in  quatuor  mathematicas  disciplinas  (1532),  in  Xylan- 
ders  Perspicuus  über  de  quatuor  mathematicis  scientiis  (Basel  155& 
lateinisch),  und  als  Anhang  von  Alards  >De  veterum  musica«  (Schleu- 
singen 1636),  griechisch  und  deutsch  im  3.  Bande  von  Mizlers  Mus. 

^ Bibliothek  1736—54).  Eine  Schrift  des  Psellus  über  Rhythmik 
gab  Moroni  1785  zugleich  mit  den  rhythmischen  Fragmenten  des 
Aristoxenos  heraus.  Vincent  brachte  in  den  Notices  et  extraits 
(1847)  die  Schrift:  tqü  *FeAA.oü  ei;  t^v  IlAarmvo; 

fovtov«  (S.  316  ff.),  sowie  einige  kurze  Fragmente  (S.  338  ff.),  Herrn. 
Abert  in  den  Sammelb.  der  Intern.  MG.  II.  3 (1901)  einen  Brief 
des  Psellus  >7iept  |xou3ixt);<. 

Eine  umfangreiche  und  durch  Anknüpfen  an  ältere  Autoren 
(Nikomachus)  sehr  wichtige  Schrift  ist  der  speziell  die  Musik 
behandelnde  2.  Teil  des  mathematischen  Quadrivium  des  byzan- 
tinischen Mathematikers  Georgios  Pachymeres  (1242  bis  etwa 
1310),  welchen  A.  ).  H.  Vincent  mit  Vorausschickung  der  allge- 
meinen Einleitung  des  Gesamtwerkes  in  den  Notices  et  extraits 
(1847)  S.  362  — 553  herausgegeben  hat.  Ganz  mit  Unrecht  hat 
man  das  weitschichtige  Werk  mit  dem  kleinen  Traktate  des  Psellus 
identifiziert. 

Sehr  wichtig  ist  endlich  noch  die  Harmonik  (drei  Bücher)  des 
Manuel  Bryennias,  ebenfalls  eines  Byzantiners  unter  Michael 
Paläologus  dem  Älteren  um  1320.  Das  Werk  ist  nicht  nur  eine 
ausgezeichnete  Durcharbeitung  der  Theorien  des  Aristoxenos  und 
Ptolemäus,  Nikomachus,  Tbrasyllus  u.  a. ; dasselbe  bestätigt  auch 
sogar  im  Wortlaut  den  Inhalt  des  Bellermannschen  Anonymus 
(Deünitionen  voq  Prolepsis,  Eklepsis,  Kompismos  usw.,  der  övdpiaTo, 
0T](ieIa  und  piaTa  des  piAo;).  Einzige  Ausgabe  in  Wallis’ 
Opera  mathematica  (1699,  3.  Bd.).  Pachymeres  und  Bryennius 
sind  besonders  wichtig  für  die  Geschichtsforschung  der  Zeit  des 
Übergangs  vom  antiken  System  zu  dem  des  Mittelalters,  da  sie 
die  byzantinischen  acht  mit  den  Kirchentünen  in  Beziehung 
setzen. 
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b)  Stadien  fiber  die  Musik  des  griechischen  Altertums. 
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(Berlin  4 841). 
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Francois  Auguste  Gevaert,  Histoire  et  theorie  de  la  musique  de  l'anti- 
quitO  (Gent  4875  — 88,  2 Bde). 

, Les  probl6mes  musicaux  d’Aristote  (mit  C.  VoUgrafT,  3 Teile,  4899 — 

4909). 

, La  mülop6e  antique  dans  le  chant  de  l'Oglise  latine  (Gent  4 895). 

Wilhelm  Christ,  Metrik  der  Griechen  und  R6mer  (München  4874  [4879]}. 

, Grundfragen  der  Metrik  der  Griechen  und  Römer  (München  4 908). 
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(4  874),  Nikomachos  (4  884),  Euklid  (4  884),  Alypius,  Oaudentiua,  Kleooldea, 
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der  Gymnasial-Programm). 
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Entwicklung  der  Formen  der  Griechischen  Mnslk. 
Tonkünstlergeschichte. . 

Einleitung:  Die  hiBtoriech  nicht  fixierbaren  Volkslieder 
* der  Griechen. 

Wie  ich  bereits  betonte,  ist  die  Geschichte  der  Formen  der 
griechischen  Musik  großenteils  identisch  mit  der  Geschichte  der 
griechischen  Poesie,  weil  eben  Dichterwort  und  Melodie  lange  su 
unlöslicher  Einheit  verbunden  sind.  Ja,  nicht  nur  durch  das  ganze 
Altertum  sondern  auch  noch  durch  den  größten  Teil  des  Mittelalters 
bleiben  dieselben  derart  eng  verbunden,  daß  der  Rhythmus  der  Melodie 
durchaus  vom  Metrum  aJihängig  ist  und  es  daher  einer  Notierung 
des  musikalischen  Rhythmus  gar  nicht  bedarf.  Wenn  wir  heute 
wissen,  daß  selbst  noch  die  Weisen  der  Troubadoure  und  Minne- 
sänger und  diejenigen  der  geistlichen  Lieder  bis  ins  15.  Jahrhun- 
dert nur  bezüglich  de(  Tonhöhenabwandlung  und  der  Verteilung 
etwaiger  Melismen  auf  die  Silben  notiert  wurden,  nicht  aber  bezüg- 
lich des  rhythmischen  Baues,  der  vielmehr  durchaus  aus  dem 
Metrum  sich  ergab,  so  kann  es  uns  gewiß  nicht  wundemehmen, 
daß  auch  die  Griechen  den  musikalischen  Rhythmus  der  Gesänge 
als  eine  Eigenschaft  der  Texte  ansahen.  Deshalb  konnten 
auch  durch  viele  Jahrhunderte  unvollkommene  Arten  der  Noten- 
sebriR  dem  Bedürfnis  völlig  genügen;  hätte  nicht  schon  früh  bei 
den  Griechen  sich  neben  der  Vokalmusik  auch  eine  auf  sich  selbst 
angewiesene  Instrumentalmusik  zu  entwickeln  begonnen,  so  würde 
auch  den  Griechen  wohl  eine  Tonschrifl  der  Art  wie  die  zu 
Anfang  des  Mittelalters  auRauchende  NeumenschriR  völlig  genügt 
haben; 'ja  es  ist  sogar  nicht  unmöglich,  daß  die  NeumenschriR 
selbst  griechischen  Ursprungs  ist  und  sich  aus  der  Cheironomie, 
den  Handbewegungen  des  die  Melodiebewegung  und  die  ihr  ent- 
sprechenden Bewegungen  des  Chors  leitenden  Chordirigenten  des 
Altertums  entwickelt  hat.  Ein  grober  Fehlschluß  ist  es  aber, 
anzunehmen,  daß  die  durch  solche  unvollkommene.  Notierung  an- 
gezeigten Melodien  keine  wirklichen  Melodien,  sondern  nur  eine  Art 
Rezitation  gewesen  wären.  Ein  rezitierender  Gesangsvortrag  ist 
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sicher  nicht  als  eine  Vorstufe  wirklichen  Gesangs,  sondern  nur 
als  eine  verblaßte  Form  eines  solchen  denkbar.  Daß  aber,  lange 
bevor  überhaupt  von  irgend  welcher  Art  der  Aufzeichnung  der 
Töne  die  Rede  sein  konnte,  wirkliche  Melodien  sich  von  Mund  zu 
Ohr  fortgepflanzt  und  erhalten  haben,  versteht  sich  ganz  von  selbst, 
und  auch  für  prähistorische  Zeiten  Griechenlands  ist  uns  das  durch 
mancherlei  Berichte  verbürgt. 

Die  griechische  Literaturgeschichte  setzt  ein  mit  dem  homeri- 
schen Epen.  Aber  gewiß  mit  Recht  macht  Wilhelm  Christ  im  Ein- 
gänge seiner  den  7.  Band  von  Iwan  Müllers  > Handbuch  der  klassi- 
schen Altertums  wissenschaRc  bildenden  > Geschichte  der  griechischen 
Litteratur«  (1889)  darauf  aufmerksam,  daß  doch  nicht  nur  dichte- 
rische Meisterwerke  wie  die  Ilias  und  Odyssee  Vorstufen  voraussetzen, 
die  allmählich  auf  solche  Höhe  der  Künstlerschaft  führen,  sondern 
daß  auch  die  Zusammenfassung  von  6 Füßen  zu  einem  Verse,  wie 
sie  der  epische  Hexameter  zeigt,  für  einfache  Zeiten  und  volkstüm- 
liche Lieder  ein  zu  großes  Maß  ist  imd  zwingend  auf  einfachere, 
kleinere,  übersichtlichere  Maße  als  Vorstufe  hinweist. 

Aug.  Boeckh  gab  einer  ähnlichen  Ansicht  Ausdruck  in  der  kleinen 
Schrift  »Über  die  Versmaße  des  Pindarosc  und  bezeichnete  die 
vorhomerische  Poesie  als  eine  lyrische,  kam  aber  bereits  in  der 
berühmten,  für  die  neuere  Behandlung  der  griechischen  Musik  vor- 
bildlichen Abhandlung  »De  metris  Pindari<  (im  2.  Bd.  seiner  Aus- 
gabe der  Gedichte  Pindars  1818)  von  dieser  Ansicht  ab.  In  seiner 
10  Jahre  nach  seinem  Tode  von  Bratuschek  herausgegebenen  »En- 
cyklopädie  und  Methodologie  der  philologischen  Wissenschaften  c 
motiviert  er  die  Änderung  seiner  Ansicht  dahin,  daß  es  nicht  denk- 
bar sei,  daß  jene  ältesten  Dichtungen  den  subjektiven  Charakter 
gehabt  haben,  welcher  der  Lyrik  wesentlich  sei  und  sich  erst 
in  nachhomerischer  Zeit  sehr  allmählich  entwickelt  habe.  Ob- 
gleich die  alten  Hymnen  in  der  Anbetung  des  Unendlichen  das 
Gefühl  der  Naturbegeisterung  ausdrückten,  müsse  man  sie  doch 
als  episch  bezeichnen ; denn  es  sei  sicher  in  ihnen  alles  als  erzähltes 
mythisches  Faktum  dargestellt  gewesen  ohne  eigene  Reflexion  des 
Dichters.  Diese  Auffassung  bestätige  sich  auch  dadurch,  daß  nicht 
nur  die  homerischen  Hymnen,  sondern  auch  die  erneuerten  mythi- 
schen Poesien  in  der  Form  ganz  episch  seien  (gemeint  besonders  die 
gefälschten  Orphischen  Dichtungen).  »Allein  sofern  die  ältesten  Ge- 
sänge noch  mehr  mit  dem  inneren  Sinne  der  Symbole  vertraut  waren 
und  das  religiöse  Gefühl  aussprachen,  lag  darin  allerdings  ein  sub- 
jektivisches  lyrisches  Element  und  dies  fand  seinen  Ausdruck  in  der 
Musikweise  (v<i|j.o().  Darum  haben  die  Alten  die  Hymnenpoesie,  von 
der  uns  leider  nichts  erhalten  ist,  in  bezug  auf  ihren  musikalischen 
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Charakter  als  lyrisch  bezeichnet.  In  den  Weisen  dieser  religiösen 
Chorfile  lag  der  unentwickelte  Keim  aller  späteren  Lyrik.  Jeden- 
falls war  jene  Poesie  ebenso  volkstümlich  wie  da.s  spfitere  home- 
merische  Epos,  obgleich  die  Priesterfamilien  und  die  Aöden  die 
Pfleger  des  Gesanges  waren.  Die  aus  dem  Nomos  her>’orgegangene 
rein  lyrische  Poesie  büßte  ebenfalls  ihren  volkstümlichen  Charakter 
nicht  dadurch  ein,  daß  sie  in  Sfingerschulen  kunstmäßig  geübt 
wurde,  und  es  findet  sich  daher  bei  den  Griechen  nicht 
der  Unterschied  zwischen  dem  kunstlosen  Volksliede  und 
der  Kunstlyrik.  Die  vom  gemeinen  Volke  gesungenen  Lieder,  die 
Lieder  der  Müllerinnen,  Ruderer  usw.  sind  ganz  unbedeutende 
Nebengattungen  der  lyrischen  Poesie«.  (Vgl.  auch  Köster, 
>De  cantilenis  popularibus  Graecorum.«  Berlin  1831.] 

Fast  scheint  es,  als  habe  Boeckh  seine  ursprüngliche  Ansicht 
vom  lyrischen  Charakter  der  vorbomerischen  Poesie  aufgegeben, 
weil  sie  nicht  in  sein  Grundschema  des  Entwicklungsgangs  der 
Poesie:  Epik,  Lyrik,  Drama  hineinpassen  will.  Denn  wenn  er  das 
Volkslied  als  einen  unbedeutenden  Nebenschößling  der  Kunstlyrik 
hinstellt,  so  verweist  er  uns  damit  in  die  nachhomerische  Zeit  und 
als  vorhomerische  Poesie  bleiben  nur  Tempeigesfinge  übrig,  -für 
welche  die  Abfassung  in  epischen  Maßen  minder  unwahrscheinbch 
ist.  W.  Christa  einleuchtender  Gedanke,  daß  der  Hexameter  eigentlich 
bereits  aus  zwei  Trimetern  bestehe  und  daher  auf  einfachere 
kürzere  Maße  hinweise,  verdient  gewiß  die  größte  Beachtung  und 
eröffnet,  wenn  man  dazu  noch  die  Möglichkeit  der  Ergänzung  des 
Trimeters  zum  Tetrameter  durch  Pausen  oder  Dehnungen  ins  Auge 
faßt,  den  Ausblick  auf  eine  Form  der  alten  griechischen  Volks- 
gesänge, welche  dieselben  durchaus  als  denjenigen  anderer  Zeiten 
und  Völker  entsprechend  geartet  erscheinen  läßt.  Daß  W.  Christ  die 
Volkslieder  der  Griechen  so  oder  ähnlich  sich  denkt,  geht  aus  einer 
Äußerung  S.  116-r-117  der  »Geschichte  der  griechischen  Litteratur« 
hervor.  Nachdem  er  zunächst  die  Kemsprüche  (napoipfai)  als  ein- 
fachste und  kürzeste  Form  der  VoUcsdichtung  erwähnt,  sagt  er: 
»Kunstvoller  sind  die  aus  mehreren  meist  lyrischen  Versen  be- 
stehenden Volkslieder,  wie  das  Mahllied  (^SI)  2m|iüXioc)  der  Lesbier, 
das  Spinnerlied,  das  Kelterlied,  das  Lied  auf  den  Gott  Dionysos, 
das  die  Frauen  in  Elis  sangen,  das  Schwalbenlied  der  Rhodier  u.  a.« 
Die  weiter  von  Christ  genannten  Skolien  (Trinklieder]^  müssen  da- 
gegen aber  wohl  sicher  überwiegend  der  wirklichen  Kunstlyrik  zu- 
gerechnet werden. 

Ganz  voll  und  bestimmt  stellt  sich  Otfried  Müller  in  seiner 
»Geschichte  der  griechischen  Literatur«  (3.  Bd.  3.  Aufl.  heraua- 
gegeben  von  Heitz  1875—84]  auf  den  Standpunkt,  ein  außerhalb 
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der  eigentlichen  Kunstentwicklung  stehendes  Volkslied  hei  den  Grie- 
chen anzunehmen,  besonders  mißt  er  den  Liedern  ein  hohes  Alter  bei 
(I  S.  26)  >die  sich  auf  die  Jahreszeiten  und  ihre  Phänomene  bezogen 
und  die  durch  dieselben  angeregten  Empßndungen  auf  schlichte 
Weise  aussprachen;  von  Landleuten,  Schnittern  und  Winzern  ge- 
sungen, müssen  sie  auch  Zeiten  eines  einfachen  Landlebens  ihre 
Entstehung  verdanken«.  Er  unterscheidet  besonders  zwei  Arten  von 
Volksliedern,  die  Klagelieder  (Bp^voi,  AiXivaj  und  Jubellieder  (Päane, 
Ilaiöve?),  welche  beide  durch  Homer  selbst  als  vorhomerisch  er- 
wiesen sind. 

Das  Motiv  der  Klage  um  einen  früh  vom  Tode  dahingerafllen 
schönen  Jüngling,  den  man  ohne  Zweifel  als  Personifikation  des  dahin- 
welkenden Frühlings  aufzufassen  hat,  ist  dem  Linosgesange  (ÄiXivoc, 
OitrfXivo;)  mit  dem  Lityerses  der  Phrygier,  dem  Bormos  der 
Maryandiner,  dem  von  llerodot  [II.  79]  erwähnten  Manerosliede  der 
Ägypter,  der  Adonisklage  der  Syrer,  der  Hylasklage  der  Bithynier, 
dem  Skephros  der  Arkadier  (auf  einen  im  Sommer  versiegenden 
Bach)  und  dem  Jalemos  gemein.  Pausanias  berichtet  im  29.  Kapitel 
der  Boiotika,  daß  der  sagenhafte  Sänger  Pamphos,  der  Stammvater 
der  Priester-  und  Sängerfamilie  des  Pamphiden,  zuerst  die  Linos- 
klage  am  Grabe  seines  Lehrers  Linos  angestimmt  habe  (vgl.  Brugsch, 
Die  Adonisklage  und  das  Linoslied,  Berlin  1852).  Der  Päan  zu 
Ehren  Apolls  wird  bei  Homer  Jl.  22  von  den  Griechen  angestimmt 
nach  der  Tötung  des  Hektor  durch  Achilleus  und  Jl.  1 zur  Ab- 
wehr der  Pest.  Der  Hochzeitspäan  (H3rmenaios)  kommt  bei  Homer 
vor  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Achilleus  und  ganz  ähnlich 
bei  Hesiod  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Herakles.  Kallima- 
chos  (im  S.Jahrh.  v.  Cbr.  Oberbibliothekar  in  Alexandria)  sagt:  >Alle 
Ailina  müssen  verstummen,  wenn  man  das  ||:Te  riatdv:||  vernimmt«. 
Vgl.  übrigens  A.  Fairbanks,  A Study  of  the  Greek  Paean  (Cornell 
Studies  1 900).  Pollux,  der  eine  ganze  Reihe  der  alten  Volkslieder  im 
4.  Buche  § 52  seines  Onomastikon  anführt,  bezeichnet  ausdrücklich  den 
»Borimos«  der  Maryandiner  als  ein  Lied  der  Landleute  (YEtop^wv 
und  sagt  auch,  daß  Maneros  die  Ägypter  und  Lityerses  die  Phrygier 
den  Ackerbau  gelehrt  habe;  Pollux  a.  a.  0.  und  Albenäus  im  1 4.  Buche 
der  Deipnosophisten  bringen  noch  eine  ganze  Reihe  Namen  von  Liedern 
bei,  welche  beweisen,  welche  Rolle  der  Gesang  alterVolkslieder  zum  Teil 
mit  Begleitung  des  Aulos,  zum  Teil  auch  mit  Tanz,  im  bürgerlichen  Leben 
der  Griechen  spielte.  Wir  dürfen  wohl  annehroen,  daß  bei  den  eigent- 
lichen Arbeitsliedern  der  Tanz  wegfiel,  und  vielmehr  die  Hantierungen 
selbst  rhythmisch  nach  den  Klängen  des  Gesanges  und  Aulospiels  sich 
regelten,  wie  das  Karl  Bücher  in  seiner  Studie  »Arbeit  und  Rhyth- 
mus« (1896  herausgeg.  von  der  Kgl.  sächs.  Gesellsch.  d.Wiss.  4.  Aufl. 
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1909]  so  überzeugend  ausgefflhrt  hat.  Athenäus  XIV.  10  defi- 
niert den  'I|iaIo;  oder  dorisch  die  als  Lied  der  Müller  beim 

Mahlen;  den  AtXivo;  läßt  er  unter  Berufung  auf  die  »Atalantai«  des 
Epicharmos  die  Weber  bei  der  Arbeit  singen,  üuici-^o«  heißt  ein 
Lied  zu  Ehren  der  Artemis  (die  auch  Uuitt;  genannt  wurde), 
^louXo;  ist  der  Name  eines  Liedes  der  Wollspinner  aber  auch  eines 
Liedes  beim  Garbenbinden  zu  Ehren  der  Ceres  (TouXo;  oder  oSXo« 
= Garbe;  aucli  wird  Demeter  selbst  ’louXtu  genannt).  Weiter  z&hlt 
Athenäus  auf  Wiegenlieder  der  Ammen,  die  xaTaßauxaXr,ou<;  hießen; 
ein  Lied  beim  Schaukeln  hieß  (zu  Ehren  der  Erigone),  der 

Lityerses  ist  nach  Athenäus  speciell  ein  Schnitterlied,  die  Weide- 
hirten sangen  den  ßouxoXiaopd;,  ebenso  gab  es  Gesänge  der  Lohn- 
feldarbeitcr,  der  Badediener  usw.  Unter  die  Tanzlieder  rangiert 
Athenäus  XIV.  27  die  (den  Mörsertanz],  den  paxTpiapd«  (Back- 
trogtanz, auch  ändxivoc  »das  Entfliehen«  genannt),  der  von  einer 
Anzahl  Frauen  (paxTpiorpiai)  zusammen  getanzt  wurde;  andere 
Tänze  hießen  öX'^tTiov  ex}(uot(  (das  Graupenschütten),  ^uXou  RapdXr,<}itc 
(die  Holzaufnahme)  usf.  Als  Volkstänze  der  Kreter  nennt  er  den 
Orsites  und  Epikredios,  ferner  verzeichnet  er  den  phrygischen  Ni- 
batismos,  den  thrazischen  Kalabrismos,  den  macedoniseben  Telesias, 
den  die  als  Tänzer  verkleideten  Leute  des  Ptolemäus  bei  der  Er- 
mordung des  Alexander,  Bruder  des  Philippus,  zuerst  getanzt  haben 
sollen  usw.  Die  Aufzählung  des  Athenäus  mengt  freilich  mancherlei 
durcheinander,  nennt  vor  allem  eine  ganze  Reihe  pantomimischer 
Tänze,  die  mit  dem  Volksliede  und  Arbeitsliede  wohl  nichts  mehr  zu 
tun  haben,  so  volkstümlich  sie  auch  wohl  gewesen  sind  fZoßd;  [Wir- 
beltanz],  Thermaustris  [bei  dem  im  Aufspringen  die  Beine  schnell 
gekreuzt  wurden],  ^Tpd^iXo;  (der  Kreisel) , FXaüS  (die  Eule)  u.  a.  m.). 
Aus  Pollux  IV.  52  können  wir  noch  einige  weitere  Arbeitslieder 
namhaft  machen,  nämlich  das  Kelterlied  XriXi^viov  mit  Aulosbe- 
gleitung  beim  Auspressen  der  Trauben,  den  imopd;  oder  das  irritrci- 
xdv  beim  Enthülsen  des  Getreides,  Rudergesänge  (^pstixd),  Hirten- 
lieder (noipevixd),  speziell  auch  ein  oußorixdv  (Schweinehirtenliedj. 
Mag  auch  unter  diesen  Liedern  und  Tänzen,  deren  Aufzählung  auf 
Vollständigkeit  keinerlei  Anspruch  erheben  kann,  sich  eins  oder  das 
andere  befinden , das  jüngeren  Ursprungs  oder  gar  wirklich  der 
Kunstlyrik  entnommen  ist,  keinesfalls  wird  man  sich  der  Einsicht 
verschließen  können,  daß  es  wirklich  griechische  Volkslieder 
gegeben  hat,  die  schlicht  und  natürlich  Leid  und  Freude 
des  gemeinen  Mannes  aussprachen  und  auch  wohl  im  Alter- 
tum schon  ähnlich  wie  in  späteren  Zeiten  gelegentlich  anregend  und 
erfrischend  auf  die  künstlerische  Produktion  gewirkt  haben. 
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I.  Kapitel. 

Epos  nnd  Nomos. 

§ 1.  Bie  mythigchen  Begründer  der  griechischen  Unsikkultnr. 

Bevor  wir  den  festeren  Boden  einer  Zeit  betreten,  aus  der  uns 
wenn  auch  nicht  Denkmäler  der  antiken  Musik,  so  doch  wenig- 
stens solche  der  antiken  Poesie  vorliegen,  d.  h.  der  Zeit  Homers 
(9. — 8.  Jahrhunderts)  müssen  wir  wenigstens  ganz  kurz  der  sagen- 
haften Künstler  gedenken,  an  deren  Namen  die  Griechen  die  ersten 
Anfänge  musikalischer  Kultur  knüpfen.  Alle  diese  Namen  verweisen 
die  Anfänge  der  Musik  aus  Hellas  selbst  nach  auswärts,  d.  h.  sie 
knüpfen  die  Entstehung  der  einzelnen  Kunstzweige  an  die  Einwan- 
derung von  Künstlern  teils  von  Norden  her  (aus  Thessalien,  Thra- 
zien), teils  von  Osten  (Kleinasien).  Zweifellos  offenbart  sich  in 
diesen  Sagen  nichts  anderes  als  die  Erinnerung  an  die  starke  Ver- 
schiebung der  Wohnsitze  der  griechischen  Stämme  durch  die 
sogenannte  dorische  Wanderung  um  das  Jahr  1104.  W.  Christ, 
Gesch.  d.  gr.  Litt.  S.  14  sagt:  > Jener  Zweig  des  arischen  Volks- 
stammes,  der  sich  später  den  gemeinsamen  Namen  Hellenen  gab, 
setzte  sich,  in  verschiedene  Stämme  geteilt,  viele  Jahrhunderte 
vor  den  Troika  in  seinen  europäischen  Sitzen  fest.  Hauptstammes- 
unterschiede, die  zwar  gewiß  infolge  der  lokalen  Trennung  im 
Laufe  der  Zeiten  stärker  hervortraten,  aber  doch  schon  bei  der 
ersten  Niederlassung  in  Europa  vorhanden  waren,  bildeten  die 
Äoler,  Dorer,  Ionier.  In  verschiedenen  Vorstößen  nach  Süden  und 
Westen  verbreiteten  sich  dieselben  von  Thessalien  und  Mittel- 
griechenland aus  über  ganz  Hellas,  von  der  alten  Bevölkerung  die 
fremden  Bestandteile  aufsaugend,  die  verwandten  sich  angliedernd. 
Im  Mutterlande  Thessalien  am  Fuße  des  Olymp  erblühten  auch 
die  ersten  Anfänge  der  Poesie;  dieselben  standen  mit  dem  Dienste 
der  Musen  und  dem  Stamme  der  Thraker  in  Verbindung.  Die  Mu- 
sen, anfangs  ohne  bestimmte  Zahl,  später  als  3 (nach  Pausanias 
IX.  29:  Me^iTTj,  ’AoiStj)  und  9 (schon  bei  Homer)  gedacht, 

wurden  wie  alle  Götter  der  alten  Zeit  in  quellenreichen  Hainen  ver- 
ehrt und  hatten  ihren  ältesten  Sitz  am  Olymp  in  Thessalien  und 
am  Helikon  in  Böotien.  Vom  Olymp,  wo  sie  an  der  Quelle  Pim- 
pleia  und  in  der  Grotte  von  Leibethron  wohnten,  hatten  sie  den 
Beinamen  Moüoai  \)Xu|ii:i(i8e<;,  und  daß  hier  ihr  ältester  Sitz  war, 
zeigt  sich  auch  darin,  daß  Hesiod,  der  böotische  Sänger,  neben 
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dem  neuen  Beinamen 'CXixcoviaSst  noch  den  alten ’UXu(iitidSec  bei- 
behielt C'EpYA  1 • Mouoai  rTtep(r,&ev  ioiS^si  xXesouoai).  Diener  der 
Musen  waren  die  halbmythischen  Thraker,  eine  unter  sich  stamm- 
verwandte halbpriesterliche  Genossenschaft,  welche  den  Kult  der 
Musen  und  des  Dionysos  über  Thessalien,  Phokis,  Böotien,  Attika 
verbreitete.  Mit  den  bekannten  barbarischen  Thrakern  am  Hel- 
lespont  und  Flusse  Axios  hat  man  sie  frühzeitig  identiOziert.  VieJ- 
lei^t  haben  sie  mit  denselben  nur  den  Namen  gemein;  möglich 
aber  auch,  daß  sie  wirklich  aus  Thrakien  stammten  und  den 
Kult  des  Gottes  Zagreus  oder  Dionysos  von  den  Bergen  des 
Hämus  nach  Thessalien  und  Hittelgriechenland  trugen«.  (Vgl. 
die  Studie  von  Franz  Rüdiger:  «Die  Musen«  bei  Fleckeiscn  .lahr- 
bflcher  für  klassische  Philologie  8.  Supplementband  1875 — 76 
S.  251—290). 

Auf  die  thrakischen  Sänger  in  Thessalien  weist  zunächst 
Orpheus,  als  dessen  Heimat  Pieria  am  Olymp  galt,  wo  man 
auch  in  mehreren  Städten  sein  Grab  zeigte.  Die  spätere  Sage, 
dass  die  Leier  des  Orpheus  von  der  thrakischen  Küste  nach 
Antissa  auf  Lesbos,  der  Geburtsstadt  des  Terpander,  geschwommen 
sei,  ist  natürlich  nur  eine  mythische  Einkleidung  d^  Übergangs 
der  Führerschaft  auf  dem  Gebiete  der  musischen  Künste  vom  Norden 
auf  den  Süden.  Ein  Schüler  des  Orpheus  soll  Musaios  gewesen 
sein,  der  in  Athen  gelebt  habe;  sein  Sohn  Eumolpos  sei  der 
Stammvater  der  Eumolpiden,  einer  Priester-  und  Sängerfamilie,  die 
dauernd  bei  den  der  Demeter  geweihten  eleusinischen  Mysterien 
funktionierte.  Schon  in  klassischer  Zeit  ist  aufgedeckt  worden, 
daß  die  unter  dem  Namen  des  Orpheus  und  des  Musäus  in  Umlauf 
gebrachten  Gedichte  Fälschungen  eines  Priesters  Onomakritos  sind 
(Christ  S.  17).  Dennoch  ist  es  keineswegs  ausgeschlossen,  daß 
sowohl  Orpheus  als  Musäus  mehr  gewesen  sind  afs  nur  mythische 
Fiktionen.  Durchaus  mythisch  ist  jedenfalls  der  (nach  Plutarch 
aus  Euböa  stammende)  Linos,  den  man  gar  zu  einem  Sohne  des 
Orpheus  gemacht  hat;  sein  Schüler  wäre  Pamphos  gewesen,  nach 
der  Aussage  des  Pausanias,  der  wiederholt  seine  Gedichte  anzieht, 
der  erste  athenische  Hymnendichter  in  vorhomerischer  Zeit.  Plu- 
tarch nennt  auch  einen  Pieros  aus  Pieria  als  Dichter  auf  die 
Musen  und  einen  Anthes  aus  Anthedon  im  nördlichen  Böotien  als 
Hymnendichter,  beide  wohl  ebenfalls  zu  den  »thrakischen«  Sängern 
züilend.  Ampbion  war  königlicher  .Abstammung  oder  gar  ein 
Sohn  des  Zeus  und  der  Antiope,  nach  dem  Sturze  des  Lykos  zu- 
sammen mit  seinem  Bruder  Beherrscher  von  Theben,  dessen  Mauern 
er  durch  die  Klänge  seiner  Leier  aufbaute.  Auch  er  gehört  in 
dieselbe  Kategorie.  Pausanias  nennt  ihn  verschwägert  mit  Tantalos 
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von  Lydien,  von  wo  er  die  lydische  Tonart  mitbrachte;  auch  habe 
er  die  Seitenzahl  der  Lyra  von  i auf  7 erhöht.  Heraklidea  Ponticus 
nennt  ihn  (bei  Plutarch  De  musica  3)  den  Erfinder  der  kitharodi- 
schen  Poesie.  Wie  Musäus  den  eleusinischen  Tempeldienst  der  De- 
meter geregelt  haben  soll,  so  wird  ein  ähnliches  Verdienst  dem 
Philammon  für  den  Apollonkult  in  Delphi  zugeschrieben;  nach  Plu- 
tarch (de  m.  3)  besang  er  zuerst  die  Geburt  der  Leto,  der  Artemis 
und  des  Apollon  und  führte  zuerst  den  Chorreigen  in  den  Tempel- 
dienst ein  (aber  zweifellos  ohne  Gesang).  Sein  Sohn  Thamyris, 
den  Pausanias  im  Lande  der  Odrysen  (der  wilden  Thraker)  geboren 
werden  läßt  — wieder  derselbe  Hinweis  auf  den  Norden  (auch 
,,  Plutarch  de  m.  3 nennt  ihn  einen  Thraker)  — forderte  die  Musen  zum 
Kampfe  heraus  und  erblindete  zur  Strafe.  Auch  Thamyris  wird  von 
Pausanias  unter  den  ersten  genannt,  welche  in  Delphi  im  Agon 
siegten.  Noch  älter  als  Thamyris  und  Philammon  ist  aber  der  Kre- 
ter Chrysothemis,  der  zuerst  im  prächtigen  Gewände  die  Kitbara 
« aufnahm  und  den  Apoll  seihst  im  Bilde  darstellend  einen  Nomos 

anstimmte.  Nach  Kleinasien  weist  zuerst  der  Name  Oien  aus 
Lykien,  auf  den  Herodot  (IV.  35)  die  ältesten  in  Delos  gesungenen 
Hymnen  zurückführt  und  den  nach  Pausanias  (X.  5)  die  delphische 
Dichterin  Böo  den  ersten  Priester  des  Apollon  nennt  und  den 
ersten,  welcher  in  Hexametern  gedichtet.  Nach  Christ  a.a.O.  könnte 
aber  danach  das  Alter  des  Oien  nicht  über  das  8.  Jahrhundert 
zurückdatiert  werden;  die  Erfindung  des  Hexameters  ist  ihm 
dann  natürlich  nicht  zuzusprechen. 

Eine  letzte  Kette  noch  halbmythischer  Musiker  weist  auf  Phry- 
gien,  nämlich  die  drei  zusammengehörigen  Namen  Hyagnis,  Mar- 
syas  und  Olympos,  die  drei  ältesten  Auleten.  Das  Aulosspiel 
tritt  damit  erstmalig  neben  das  bevorzugte  Saitenspiel,  das  alle  die 
früher  genanntef  bis  zurück  zu  Orpheus  und  Linos  pflegten.  Christ 
nennt  irrtümlich  Marsyas  und  Hyagnis  die  Eltern  des  Olympos.  Nach 
Plutarch  (de  m.  5fif.)  ist  aber  vielmehr  Hyagnis  der  Erfinder  des  Aulos- 
spiels  und  der  phrygischen  Tonart  und  sein  Sohn  Marsyas  sein 
erster  Nachfolger;  dessen  Schüler  aber  ist  der  sogenannte  ältere 
Olympos,  der  zuerst  die  Kunst  des  Aulosspiels  nach  Griechenland  ver- 
pflanzt haben  soll.  Trotz  geistvoller  Konjekturen  Westpbals,  welche 
verschiedene  Sätze  von  Plutarchs  Text  umstellen,  ist  es  doch  schwer; 
mit  den  zwei  Auleten  des  Namens  Olympos  zurecht  zu  kommen. 
Obgleich  der  Dichter  Pratinas,  der,  nach  zwei  Zitaten  bei  Plutarch 
zu  schließen,  auch  wie  Glaukos  historische  Arbeiten  gemacht  hat, 
einen  npüto;  und  einen  vE(orepo(  ’'OXup.icoc  unterscheidet,  von  denen 
Suidas  den  älteren  (aus  Mysien)  in  die  Zeit  vor  (!)  dem  trojanischen 
Kriege  setzt,  während  der  jüngere  zur  Zeit  des  Midas  U.  (734 — 698) 
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gelebt  haben  soll,  so  scheint  doch  eine  Identität  der  beiden  unab- 
weislich  zu  sein;  zum  mindesten  muß  von  den  auf  die  Namen 
der  beiden  verteilten  Verdiensten  dem  älteren  so  viel  zugerecbnet 
werden,  daß  fOr  den  jüngeren  wenig  oder  nichts  übrigbleibt  und 
er  damit  ganz  zurücktritt  Das  dem  älteren  von  Suidas  zuge> 
schriebene  höbe  Alter  aber  ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten,  vielmehr 
derselbe  nahe  an  die  Zeit  des  Terpander  und  Archilochos  heran- 
zurücken. Jedenfalls  weiß  Plutarch  selbst  von  dem  jüngeren 
Olympos  nicht  viel  zu  berichten  und  schreibt  alle  bedeutsamen 
Erfindungen  auf  rhythmischem,  melodischem  und  formengeschicht- 
lichem Gebiete  dem  älteren  zu. 


§ 2.  Epos. 

Sehen  wir  von  der  Frage  nach  dem  Alter  der  Volkslieder  ob, 
so  finden  wir  die  Musik  in  Verbindung  mit  dem  Götterkult  bereits 
in  sagenhafter  Zeit  entwickelt  und  durch  viele  huchgepriesene 
Namen  repräsentiert.  (Christ  S.  18)  »Über  jenen  beschränkten 
Kreis  von  religiösen  Anrufungen  und  Gesängen  traten  die  Dichter 
hinaus,  als  sich  im  heroischen  Zeitalter  ein  lebhafter  Taten- 
drang der  Nation  bemächtigte  und  die  Wanderungen  der  Stämme 
zu  heftigen  Kämpfen  und  mutigen  Wagnissen  führten...  Schon  auf 
dem  Festland  hatte  sich  auf  solche  Weise  ein  Hort  von  Mythen 
gebildet;  er  ward  wesentlich  bereichert,  als  im  11.  und  10.  Jahr- 
hundert vor  unserer  Zeitrechnung  infolge  des  Vordringens  thessa- 
lischer  Völkerschaften  nach  Böotien  und  der  W’anderung  der  Dorier 
nach  dem  Peloponnes  die  alten  Bewohner  der  bedrängten  Länder 
nach  Kleinasien  auswanderten  und  dort  unter  mannichfachen 
Kämpfen  neue  Reiche  und  Niederlassungen  gründeten.  Solche  Sagen 
gestalteten  sich  von  selbst  bei  einem  begabten  Volke,  das  an  Saiten- 
spiel und  poetische  Sprache  gewöhnt  war,  zum  Gesang,  und  der 
Gesang  selbst  hinwiederum  verklärte  die  Sage  und  gab  ihr  reichere 
Gestalt  und  festere  Dauer.  Das  ganze  Volk  zwar ‘dichtete  nicht, 
immer  nur  ein  einzelner  gottbegnadeter  Sänger  schuf  den  llelden- 
gesang;  aber  indem  jener  einzelne  Dichter  nur  die  im  ganzen 
Volke  lebende  Sage  wiedergab  und  sich  in  seinem  Singen  und 
Dichten  mit  dem  Volke  selbst  eins  fühlte,  ward  sein  Gesang  zum 
Volksgesang  und  trat  seine  Person  ganz  hinter  den  volkstümlichen 
Inhalt  seiner  Dichtung  zurück.  In  solchem  Sinne  reden  wir  von 
einem  Volksepos  und  verzichten  auf  scharfe  Scheidung  von  Helden- 
sage und  heroischen  Epos  . . . Das  heroische  Epos  ging  natur- 
gemäß von  der  Dichtung  kleinerer  balladenartiger  Lieder  aus. 
Dichter  solcher  Lieder,  die  wie  vordem  sich  als  Diener  der  Musen 
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ausgaben,  gab  es  natürlich  viele  vor  Homer;  ja  es  hat  große 
Wahrscheinlichkeit,  daß  die  Äolier  und  Achäer  schon  aus  ihrer 
europäischen  Heimat  derartige  Heldenlieder  mit  nach  Asien  brach- 
ten. Aber  die  Namen  jener  ältesten  Dichter  sind  unbekannt;  selbst 
derPhemios  imdDemodokos  der  Odyssee  können,  vi^enn  sie  über- 
haupt historische  Namen  sind,  nach  den  Gesängen,  die  sie  (bei 
Homer)  vortrugen,  nur  als  Repräsentanten  der  jüngeren  Entwickelung 
des  epischen  Gesanges  gelten.  Aber  die  Sagenkreise  kennen  wir 
durch  die  Epen,  welche  aus  ihnen  den  StofT  nahmen  und  durch  die 
Andeutungen,  welche  Homer  aus  ihnen  uns  aufbewahrt  hat.  Sie 
waren  geteilt  nach  den  LandschaRen...  Die  Sagen  der  meisten 
Landschaften  und  Städte  zeigen  auf  einen  Stammheros  zurück,  wie 
die  der  Athener  auf  Kekrops,  der  Thebaner  auf  Kadmos,  der 
Argiver  auf  Danaos,  der  Peloponnesier  auf  Pelops,  der  Kreter 
auf  Minos.  Diese  Stammesgründer  traten  aber  allmählich  zurück, 
da  ihnen  meistens  etwas  Fremdes,  die  Herkunft  aus  Phönikien, 
Ägypten,  Phrygien  anhaftete,  und  an  ihrer  Stelle  traten  in  den  Vor- 
dergrund des  allgemeinen  Interesses  und  der  volkstümlichen  Er- 
zählung die  nationalen  Helden  und  die  mächtigen  Stammeskönige 
der  Vorzeit  wie  Theseus  bei  den  Ioniern,  Herakles  bei  den 
Doriern,  die  Atriden  und  Peliden  bei  den  Achäern,  die  Labdaki- 
deii  bei  den  Thebanern.  Gelegenheit,  die  Helden  und  Könige 
verschiedener  Stämme  zusammenzuführen,  boten  die  gemeinsamen 
Unternehmungen.  Diese  wurden  recht  eigentlich  der  Punkt,  an 
welchem  das  griechische  Epos  ansetzte,  das  griechische, 
dem  von  vornherein  ein  starker  Zug  zur  nationalen  Gesamtheit 
eigen  war.  So  wurden  Lieblingsgegenstände  der  Sage  und  des  Hel- 
dengesanges die  Kämpfe  der  Sieben  gegen  Theben  und  die 
Einnahme  der  Stadt  durch  die  Epigonen,  die  Fahrt  der  Argo 
vom  Hafen  Io  1 kos  am  pagasäischen  Meerbusen  nach  dem  Ilel- 
lespont  und  dem  fernen  Kolchis,  der  zehnjährige  Kampf  um 
Hi  OS,  die  Feste  des  Königs  Priamos.  Diese  großen  gemeinsamen 
Sagenkreise  führten  von  selbst  über  den  Horizont  kleiner  Einzel- 
lieder hinaus  zu  großen  Epen  oder  Liederzyklen.  Von  ihnen  er- 
hielt erst  im  Verlaufe  der  Zeit  der  jüngste  erst  in  Asien  infolge 
der  Kolonisation  ausgebildete,  der  trojanische,  die  größte  Be- 
liebtheitc. 

Ich  habe  nicht  nötig,  und  muß  es  mir  versagen,  der  anzie- 
henden und  geistvollen  Darstellung  Christs  weiter  zu  folgen  und 
insbesondere  auch  seine  Würdigung  Homers  wiederzugeben.  Ich 
habe  diese  gedrängte  Orientierung  nur  eingeschaltet,  damit  die  Be- 
merkungen, welche  ich  über  die  Musikübung  dieser  Zeit  zu  machen 
habe,  nicht  ganz  in  der  Luft  schweben,  sondern  einigermaßen 
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festere  Gestalt  annehmen  können.  Die  gewaltige  die  Jahrtausende 
überragende  Erscheinung  Homers  aber  ist  der  modernen  Welt  so 
Tertraut,  daß  allenfalls  sie  alldn  ausreichen  würde,  jener  fernen 
Zeit  Farbe  und  Leben  in  unserer  Vorstellung  zu  geben. 

Als  zweifellos  feststehend  haben  wir  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  Homers  und  Hesiods  d.  h.  im  9.  und  8.  Jahrhundert  der 
epische  Vers,  der  Hexameter,  derart  als  herrschend  hervortritt, 
daß  man  geradezu  die  Existenz  anderer  Versforroen  in  dieser  Zeit 
bestritten  und  sogar  auch  für  die  Zeit  vor  Homer  dieselbe  Versform 
als  die  alleinige  annehmen  zu  müssen  geglaubt  hat.  Doch  fbhien 
dafür  wie  gesagt  die  positiven  Beweise,  und  es  mehren  sich  die 
Stimmen,  welche  die  Annahme  einfacher,  übersichtlicher  lyrischen 
Versformen  für  die  Anfänge  aller  Poesie  für  geboten  erachten. 
So  stellt  sich  H.  Gleditsch,  der  Verfasser  des  die  Metrik  der 
Griechen  umfassenden  Teiles  des  Iwan  Müllerschen  Handbuchs  der 
klassischen  Altertumswissenschall  auf  diesen  Standpunkt  mit  dem 
Ausspruche  (3.  Aufl.  190t  S.  195):  >Zu  dem  gemeinsamen  Erbgut 
der  indogermanischen  Volker  gehörte  als  Anfang  poetischer  Kunst- 
form  ein  Vers  von  vier  Hebungen  mit  unbestimmten  Senkungen 

^ 

» 

und  die  Gruppirung  von  drei  oder  vier  solchen  Versen  zu  einer 
strophischen  Einheit«  Gleditsch  schließt  sich  damit  Ansichten  an, 
welche  Franz  Saran  auf  dem  Gebiet  der  allgemeinen  Metrik  und 
Rhythmik  vertritt.  Eduard  Sievers  hat  in  seiner  neuesten  Arbeit 
(Metrische  Studien  I.  1901)  sogar  die  früher  für  ganz  unrhythmisch 
gehaltenen  Poesie  der  Hebräer  auf  vierhebige  Verse  zurückgefübrt. 
Saran  sagt  geradezu  (Indogerm.  Anz.  1894  p.  27);  >Die  anapä- 
stisch-spondeische  Tetrapodie  ist  die  einfachste  überhaupt  mögliche 
Reihe,  aus  der  alle  andern  erst  sekundär  entstanden  sind; 
wo  also  musikalischer  Rhythmus  ist,  muß  sie  vorhanden  sein, 
oder  doch  gewesen  sein«.  Daß  auch  der  Hexameter  durch  seine 
Zweiteiligkeit  auf  ein  ursprüngliches  Maß  von  zwei  TetrapOdien  hin- 
weist, bedarf,  wenn  Sarans  Behauptung  zutrifR  (wovon  ich  fest 
überzeugt  bin),  keiner  weiteren  Ausführung.  Wären  die  Anfänge 
der  griechischen  Poesie  nicht  durchaus  mit  dem  Gesänge,  also  mit 
wirklicher  musikalischen  , Melodiebildung  verknüpft  gewesen,  so 
konnte  ja  mit  mehr  Aussicht  auf  Erfolg  dafür  gestritten  werden, 
^ daß  die  Zusammenordnung  von  drei  und  drei  Versfüßen,  also  der 
dreihebige  Vers  einfach  genug  sei,  um  ebensogut  wie  der  vierhe- 
bige als  ein  Schema  von  grundlegender  Bedeutung  gelten  zu  kön- 
nen. Vom  Standpunkte  der  Musik  aus  aber  ist  unbedingt  darauf 
zu  bestehen,  daß  das  Verhältnis  der  Korrespondenz  von 
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Aufstellung  und  Beantwortung,  von  Leicht  und  Schwer  in 
verschiedenen  Potenzen,  die  Grundlage  alles  Aufbaues  bildet. 

Fragen  wir  nun  im  Detail  nach  der  Rolle,  welche  die  Musik 
in  diesem  Zeitalter  der  ersten  Blüte  der  Poesie  gespielt  hat,  so  ist 
vor  allem  die  traurige  Tatsache  zu  konstatieren,  daß  uns  von 
derselben  auch  nicht  ein  einziges  noch  so  geringfügiges  Bruch- 
stück erhalten  ist.  Wir  wissen  nur  aus  Homer,  Hesiod  und  den 
Zeugnissen  anderer  Dichter  und  Schriflsteller,  daß  nicht  nur  der 
Gesang  der  GOtterhymnen  im  Tempeldienst  durch  die  Priester,  son- 
dern auch  der  der  Heldensagen  durch  die  Aüden  mit  dem  Spiel  eines 
harfenartigen  Saiteninstruments,  der  Phorminx  oder  Kitharis, 
Lyra^,  begleitet  wurde.  Ob  aber  die  Priester  und  Aöden  die  Me- 
lodien der  Gesänge  fortgesetzt  auf  dem  Instrument  mitspielten 
oder  nur  dann  und  wann  sie  durch  Mitspielen  stützten,  übrigens  aber 
durch  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiele  ausschmückten  — darüber 
fehlt  bereits  wieder  jede  bestimmte  Kunde.  Denn  wenn  uns  be- 
richtet wird,  daß  erst  über  200  Jahre  nach  Einrichtung  der  Olym- 
pischen Spiele  die  xiOapioi;,  das  Kitbaraspiel  ohne  Gesang,  als 
konkurrenzfähig  bei  den  Agonen  zugelassen  wurde,  so  darf  daraus 
nur  ja  nicht  geschlossen  werden,  daß  die  Instrumentalmusik  der 
Griechen  nicht  älter  sei.  Hat  doch  das  Solo-Aulosspiel,  die 
«uArjot?  das  gleiche  Recht  bereits  30  Jahre  früher  erlangt,  zweifel- 
los aber  von  allem  Anfänge  an  schon  darum  eine  selbständigere 
Stellung  eingenommen,  weil  wohl  derselbe  Mensch  singen  und  Ki- 
thara  spielen,  aber  nicht  eine  Schalmei  blasen  und  singen  kann. 

F.in  schwerwiegendes  Zeugnis  dafür,  daß  die  Alten  wirklich  die 
Melodien  ganz  mitgespielt  haben,  ist  dasjenige  Plutarchs,  der 
ja  aus  alten  Quellen  schüpRe  (Glaukos,  Heraklides  Ponticus], 
(laß  man  vor  Archilochos  stets  nur  im  Einklänge  mit  dem  Gesänge 
(iTp(i;)rop§a)  gespielt  habe.  Die  Behauptung  Gleditschs,  daß  mit 
dem  Aufkommen  des  Hexameters  an  die  Stelle  des  Aöden  der 
Rhapsode  getreten  sei,  der  nicht  mehr  die  Phorminx  schlug,  son- 
dern mit  einem  Stabe  (^(xßSoi;)  in  der  Hand  auftrat,  geht  doch 
wohl  allzuweit,  indem  sie  viel  spätere  Gebräuche  auf  die  Anfänge 
der  epischen  Dichtung  bezieht.  Boeckh  (Encycl.  S.  510)  ist  zwar 
der  Ansicht,  daß  wahrscheinlich  schon  bei  den  homerischen  Aöden 
die  musikalische  Begleitung  des  epischen  Vortrags  untergeordnet 
gewesen  sei,  meint  aber  andererseits,  daß  kunstreichere  Rhapsoden 
gewiß  zu  keiner  Zeit  die  Begleitung  der  Kithara  verschmäht  ' 
haben  werden.  Freilich  wenn  er  dabei  an  gelegentlich  bei  geho- 
benen Stellen  einfallende  »Akkorde«  denkt,  so  bringt  er  damit  mo- 
derne Gewöhnungen  zur  Geltung,  von  denen  für  das  Altertum 
keine  Rede  sein  kann. 
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Die  in  der  epischen  Dichtung  durchgeführte  Festhaltung  eines 
einzigen  Verses  als  Einheit  legt  den  Gedanken  nahe,  daß  auch 
die  Gesangsmelodie  entsprechend  eine  einzige  Periode  fortgesetzt 
wiederholte.  Boeckh  ist  wohl  dieser  Ansicht,  wenigstens  l&ßt  seine 
Definition  des  elegischen  Versmaßes  als  der  ersten  noch  immer 
sehr  kurzen  und  sehr  einfachen  Strophenform  (verglichen  mit  den 
Strophen  der  Lyrik]  darauf  schließen.  Daran  zu  glauben,  (Üllt  uns 
nun  freilich  schwer.  Der  Vortrag  von  hundert  und  mehr  Versen 
mit  immer  gleicher  Melodie  muß  monoton  erschienen  sein  und  man 
konnte  wohl  statt  dessen  lieber  dazu  neigen , Oberhaupt  anzuneh- 
men, daß  die  Hexameter  gar  nicht  gesungen  worden  wären.  Aber 
auch  das  ist  nicht  angängig.  Wir  wissen,  daß  Terpander  homeri- 
sche Itttj,  also  Hexameter,  mit  Melodien  versehen  hat,  natürlich 
mit  neuen  statt  der  anderweit  üblichen.  Mangels  bestimmter  Kunde 
bleibt  uns  nichts  übrig,  als  die  Frage  offen  zu  lassen,  wieweit  die 
AOden  und  die  älteren  Rhapsoden  der  unausbleiblichen  Monotonie 
fortgesetzten  Vortrags  derselben  kurzen  Melodie  zu  begegnen  ge- 
wußt haben;  begreiflich  aber  erscheint  jedenfalls,  daß  die  spä- 
teren Rhapsoden  das  Absingen  der  Verse  im  allgemeinen  aufge- 
geben haben.*) 

Neben  dem  alle  Höhen  und  Tiefen  menschlichen  Empfindens 
mit  dem  Fluge  seiner  Phantasie  durchmessenden  Homer  (der  etwa 
860 — 770  gelebt  hat),  steht  der  mehr  am  Kleinen  haftende  Hesiod 
(um  720],  im  ganzen  prosaischer  veranlagt,  und  wo  er  poetischer 
wird,  zur  gnomischen  und  allegorischen  Darstellung  neigend 
(Christ  S.  70).  Was  für  Homers  Dichtungen  völlig  ausgeschlossen 
war,  hat  man  bei  Hesiod  versucht,  nämlich  eine  Art  Strophen- 
bildung aus  einer  kleinen  Anzahl  von  Hexametern  nachzuweisen. 
Besonders  für  die  Theogonie  hat  man  3-  oder  5-,  ja  6 zeitige 
Strophen  herauskonstruiert  (Christ  S.  70).  TrifR  die  Vermutung  sol- 
cher strophischen  Anlage  zu,  was  aber  keineswegs  allzu  wahrschein- 
lich ist,  so  könnte  man  natürlich  auch  an  eine  entsprechend  erwei- 
terte Form  der  musikalischen  Gestaltung  denken.  Keinesfalls  ist 
aber  allgemein  für  die  epische  Dichtung  in  Hexametern  an  eine 
über  das  Maß  des  Einzelverses  hinausgehende  rhythmische  Ordnung 
zu  denken.  Boeckh  (Encykl.  S.  617)  motiviert  sehr  treffend:  »Der 


*)  Das  Wiederaufleben  des  Interesses  flir  die  antike  Poesie  bat  bekannt- 
lich im  4 5.  nnd  46.  Jahrhundert  zahlreiche  Versuche  veranlaßt,  Melodien  zu 
erfinden,  nach  denen  die  antiken  Versmaße  direkt  skandierend  gesungen  werden 
konnten.  Sogar  noch  im  4 8.  Jahrhundert  ist,  wohl  ahgeregt  durch  Klopstocks 
Messias,  etwas  derartiges  erweislich  [Drey  verschiedene  Versuche  eines  ein- 
fachen Gesanges  für  den  Hexameter.  Berlin,  Winter  4 760  — der  eine  der 
Versuche  ist  von  Ph.  Em.  Bach!). 
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Rhythmus  des  Epos  entspricht  ganz  der  inneren  Eigentümlichkeit 
desselben.  Wie  hier  Tatsache  an  Tatsache  gleichförmig  und  obtie 
bedeutende  Gliederung,  die  nur  die  Reflexion  setzen  kann,  anein- 
andergereiht wird,  ebenso  einförmig  und  atomistisch  reihen  sich 
Vers  an  Vers  ohne  eine  weitere  Einheit  als  die  Wiederholung  eines 
und  desselben  t. 

Als  klassische  Epiker  sind  außer  Homer  und  Hesiod  noch  zu 
nennen:  Peisandros  (c.  645,  der  eine  »Herakleia«  schrieb),  der 
Oheim  des  Herodot  Panyassis  (c.  500,  »Herakleia«,  >Ionika<  [ele- 
gisch]), Choirilos  (jünger  als  Herodot:  »Persels«)  und  Antimachos 
(gegen  Ende  des  5.  Jahrhunderts:  »Thebals«,  »Lyde«  [elegisch]). 

§ 3.  Olympos  (c.  700).  ^ 

Wir  betreten  das  spezifisch  musikalische  Gebiet,  wenn  wir  nun 
nach  dem  Wesen  der  Nomoi  fragen,  auf  welche  alle  Darstellungen 
der  ersten  historischen  Epochen  der  griechischen  Litteratur  so 
großes  Gewicht  legen.  Diejenigen  Historiker,  welche  die  Allein- 
herrschaft des  Hexameters  in  der  Zeit  der  ersten  Blüte  des  Epos 
verfechten,  kommen  freilich  in  arge  Verlegenheit,  wie  sie  mit  ihrer 
Auslegung  vereinbaren  sollen,  was  die  Schriftsteller  über  die  ältesten 
Nomoi  berichten.  Boeckh  (D.  m.  P.  S.  201)  hebt  hervor,  daß  die 
Nomoi  alter  Zeit  sehr  einfacher  Struktur  waren,  und  behauptet, 
daß  die  kitbarodlschen  den  homerischen  Hexameter  festhielten, 
kann  aber  nicht  umhin,  wenigstens  anzumerken,  daß  unter  den 
allerersten  auch  ein  Trochaios  Nomos  genannt  wird;  den  aulodi- 
schen  Nomoi  vindiziert  er  das  elegische  Versmaß  als  Grundschema. 
Aber  Plutarch  läßt  doch  an  verschiedenen  Stellen  keinen  Zweifel 
darüber,  daß  in  den  ältesten  Weisen  die  gedehnten  Maße  des 
Spondeios  meizon,  Orthios  und  Paion  epibatos  eine 
Hauptrolle  spielten.  In  der  »Encyklopädie  und  Methodologie  der 
philologischen  Wissenschaften«  (S.  626)  läßt  Boeckh  sogar  umge- 
kehrt das  elegische  Metrum,  die  »älteste  Form  der  ionischen 
Lyrik«,  aus  den  aulodischen  Nomoi  hervorgehen  und  spricht  die 
Ansicht  aus,  daß  wohl  die  alten  Nomoi  von  Anfang  an  verschie- 
den gewesen  seien,  je  nach  dem  Ursprung  und  den  Gattungen  der 
Gesänge.  Daß  die  Nomoi  nicht  strophisch  angelegt  waren, 
bezeugt  ausdrücklich  Nr.  1 5 der  XIX.  Sektion  der  pseudoaristoteli- 
schen Probleme,  aus  der  zugleich  hervorgeht,  daß  der  Nomos 
durchaus  monodischer  Gesang  war.  Daß  die  ^tharöden,  bezw. 
Aulüden  beim  Vortrage  der  Nomoi  tanzten,  wie  K.  v.  Jan  will, 
möchte  ich  aus  der  Stelle  nicht  herauslesen.  Der  Wortlaut  der 
Fragestellung  ist:  Atä  n oi  psv  vdpoi  oix  iv  ävuarpdfoit  inoioöv- 
To,  al  oe  äkkai  i]>§al  ai  }(opixa(;  d.  h.  »Warum  wurden  die  Nomoi 
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nicht  strophisch  komponiert,  wohl  aber  die  andern  Gesftnge,  die  fOr 
Chorreigen  berechneten  ? * Die  Beantwortung  bebt  nämlich  gerade 
hervor,  daß  der  Nomos  agonistisch  sei,  eine  Vielheit  (wie  im 
aber  nicht  wohl  der  Schwierigkeit  einer  solchen  Aufgabe  gewachsen 
sein  würde  und  deshalb  eine  sich  wiederholende  kurze  Melodie  zu 
singen  erhalte.  Ausdrücklich  besagt  die  Antwort  auch,  daß  der 
Dithyrambus,  der  ursprünglich  strophisch  gewesen,  die  Strophen- 
form aufgegeben  habe,  als  er  wie  der  Nomos  solistisch-agonistisch 
wurde.  Gleditsch  (Metrik  bei  Iwan  MQUer,  Handbuch  II.  S.  499) 
ist  daher  schwerlich  im  Recht,  wenn  er  sogar  für  den  terpandriseben 
Nomos  strophische  Gliederung  verficht  und  erst  für  die  Zeit  seit 
Timotheus,  also  lange  nach  Pindar,  für  die  virtuose  solistischc 
Steigerung  des  Dithyrambus  das  annimmt,  was  die  aristotelischen 
Probleme  für  den  älteren  Nomos  behaupten.  Dagegen  weist  Gleditsch 
sehr  mit  Recht  auf  die  gedehnten  Metra  der  Nomoi  Terpanders 
hin,  hält  sie  allerdings  für  Ausnahmen  und  sieht  den  Hexameter  für 
die  ältere  kitharodische  Nomosdichtung  als  das  Gewöhnliche  an.  Den 
aulodiseben  Nomoi  schreibt  auch  er  größere  Mannigfaltigkeit  zu. 

Wir  werden  kaum  fehlgehen,  wenn  wir  sowohl  für  die  gottes- 
dienstlichen Nomoi  als  für  die  agonistischen  d.  b.  bei  den  Festen  in 
Konkurrenzen  lun  Ehrenpreise  aufgefOhrten,  neben  den  in  epischen 
Maßen  gehaltenen,  solche  in  anderen  Rhythmen  annehmen.  Daß 
auch  der  Vortrag  eines  homerischen  oder  eines  anderen  epischen 
Gesanges,  eingeleitet  durch  ein  sogenanntes  Prooimion,  gewöhnlich 
einen  Hymnus  an  den  Gott,  dem  zu  Ehren  das  Fest  stattfand,  Nomos 
genannt  wurde,  geht  mit  Bestimmtheit  aus  Plutarch  De  musica  6 
hervor.  Im  ganzen  schreibt  Plutarch  der  gesamten  Kitbarodie  zu 
Terpanders  Zeit,  ja  bis  auf  Phrynis  (S.  Jabrh.)  eine  große  Ein- 
fachheit zu  und  spricht  ihr  den  Wechsel  der  Tonart  und  des 
Rhythmus  ab,  eine  Behauptung,  die  angesichts  des  Ndpof  Tpi|xspTjc 
oder  Tpi|isXT;i;  des  Klonas  oder  Sakadas,  der  je  einen  Teil  in  dori- 
scher, phrygischer  und  lydiseber  Tonart  enthalten  haben  soll 
(Plutarch  D.  m.  8),  schwerlich  apfrecht  zu  erhalten  ist. 

Die  ganze  Nomosfrage  verwickelt  sich  aber  besonders  durch 
die  so  sehr  voneinander  abweichenden  Zeit-  und  Altersbestimmungen 
für  die  wichtigsten  Vertreter  der  Gattung.  Daß  der  sogenannte 
erste  Olympos  vor  dem  trojanischen  Kriege  gelebt  haben  soll,  er- 
wähnte ich  bereits.  Den  Terpander  setzt  Fr.  A.  Gevaert  in  die  Zeit 
des  ersten  Olympiade  (776)  und  den  Archilochos  um  720.  Plutarch 
nennt  Terpander  »rot;  a<p6ipa  itaXaiöt*  und  führt  Glaukos 

als  Zeugen  an,  daß  er  vor  Archilochos  gelebt  habe.  Glaukos  fügt 
aber  hinzu,  daß  er  als  zweiter  gleich  nach  den  ältesten  Aulöden 
rangiere  (Plut.  de  m.  4).  Nun  setzen  aber  recht  gute  alte  Zeugen 


Digitized  by  Google 


46 


I.  Epos  und  Nomos. 


umgekehrt  den  Archilocbos  sogar  vor  Terpander,  und  von  Terpander 
ist  eigentlich  das  bestbezeugte  Faktum,  daß  er  bei  Einführung  des 
musikalischen  Agon  in  die  Kameen  in  der  26.  Olympiade,  d.  h. 
672,  der  erste  Sieger  gewesen  (auch  646  soll  er  gesiegt  haben). 
Aus  den  mancherlei  einander  widersprechenden  Nachri(^ten  geht 
aber  wenigstens  so  viel  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  hervor,  daß 
sowohl  Olympos  als  Terpander  und  auch  Archilocbos  durchaus  ins 
7.  Jahrhundert  gesetzt  werden  müssen,  nach  Homer  und  nach 
Hesiod.  Mancherlei  spricht  dafür,  daß  von  den  dreien  der  älteste 
Olympos  gewesen  ist.  Zunächst  ist  zweifellos  unhaltbar  die  Teilung 
in  einen  älteren  und  einen  jüngeren  Olympos,  die  wohl  entstanden 
sein  mag,  nachdem  man  angefangen,  dem  Terpander  ein  höheres 
Alter  zuzuschreiben  als  ihm  zukam.  Für  Terpander  hatte  man 
mythische  Vorderleute  in  Menge,  für  die  Vertreter  der  aulodischen 
Nomoi  fehlten  sie  gänzlich  und  wurden  erst  später  in  der  Trias 
Hyagnis,  Marsyas  und  Olympos  (d.  ä.)  beschafll. 

Die  dem  Olympos  zugeschriebenen  Nomoi  sind  der  »vielteilige 
Nomos«  (Ndpoi;  noXuxsfaXo;)  zu  Ehren  des  Apollon,  der  »Streit- 
wagen-Nomos« (Ndpos  öppatio?],  der  »prosodische  Nomos«  (Ndpo? 
npoooSiaxd;)  zu  Ehren  des  Ares  (daher  auch  Ndpot^Apscu;  genannt), 
der  Nomos  zu  Ehren  der  Athene  (Ndpo;  ’A&t^vöc)  und  der  »hoch- 
tönende Nomos«  (Ndpto;  ophio;).  Olympos  wird  als  der  älteste 
Lehrmeister  der  Griechen  in  der  kunstmäßigen  Instrumentalmusik 
gepriesen  (nach  Alexander  Polyhistor  bei  Plutarch  De  musica  S; 
Kpoupaxa  "OXopitov  upulTov  el?  toü;  "EXXrjvo?  xopiloai;  nach 
Ai'istoxenos  bei  Plutarch  De  musica  i 1 ; dpxrjfö?  'EXXtjVix^« 
xal  xaXijc  piou3ixr}c,  und  daselbst  Kap.  29:  ’'OXup.ico;,  (p  8j]  t{]v 
®PXV  'EXXrjvixfj;  re  xal  vopix^i;  pouoij;  dxoSiBdaai).  Von 
dem  Nomos  Athenas  berichtet  Plutarch,  daß  er  die  Enharmonik 
des  Olympos  in  der  phrygischen  (!)  Tonart  zeigte  und  als  Rhyth- 
mus den  Paion  epibatos  anwandte,  in  der  Folge  aber  in  Trochäen 
überging,  womit  er  trotz  gleichbleibender  Tonart  und  Melodie- 
manier (Enharmonik)  eine  starke  Änderung  der  Wirkung  erzielte. 
Von  weiter  bei  Olympos  vorkommenden  Rhythmen  erwähnt  Plutarch 
(De  musica  5):  die  »idäischen  Daktylen«  (’16aIoi  SdxTuXoi),  was 
schwerlich  etwas  anderes  sein  soll  als  das  npoooSiaxdv  (ib.  1 9)  und 
das  xard  SdxTuXov  elSof  (ib.  7),  nämlich  die  sogenannten  Daktylo- 
Epitriten  (--^^ — ),  Rhythmen,  deren  erste  Anwendung  er  für  den 
Nomos  orthios  in  Anspruch  nimmt,  der  somit  ebenfalls  wie  der 
Nomos  Athenas  Taktwechsel  hatte  (Daktylen  und  gedehnte  Jamben) ; 
im  Nomos  harmatios  dominierten  dieselben  und  auch  im  Nomos  Areos 
spielten  sie  eine  Rolle.  Auch  die  in  den  Metroa,  den  Tempelgesängen 
des  Kybeledienstes  gebräuchlichen  Maße  des  Choreios  [semantos] 
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(des  gedehnten  Trochäus)  und  des  Bakcheios  — ) schreibt  Plutarch 

dem  Olympos  zu.  Nun  sagt  aber  Glaukos  aus  (nach  Plutarch  d. 

m.  1 0),  daß  Thaletas  (vgl.  § 6)  den  Haron  ( ) bezw.  Kretikus 

die  Vyeder  Orpheus  noch  Terpander  noch  Archilochos  anwende, 
den  Kompositionen  des  Olympos  entnommen  habe  und  bezeichnet 
auch  den  Stesichoros  (§11)  auf  dem  Gebiete  der  Rhythmik  als  einen 
Nachahmer  des  Olympos.  Diese  Zeugnisse  genügen  wohl,  zu  er- 
weisen, daß  man  ein  Recht  hat,  den  Olympos  vor  Terpander  zu 
nennen.  Obgleich  bei  Plutarch  das  Bestreben  unverkennbar  ist, 
Terpander  an  die  erste  Stelle  zu  setzen  und  der  Kitharodie  den 
Vorrang  vor  der  Aulodie  zu  geben,  so  führt  doch  eine  sorg- 
fältige Untersuchung  der  von  ihn  selbst  beigebrachten  Aussagen 
der  ältesten  Autoren  zu  dem  gegenteiligen  Schlüsse.  Nicht  ganz 
zufällig  ist  doch  wohl  auch,  daß  Plutarch  selbst  mehrmals  bei 
Anführung  der  beiden  Meister  als  der  ältesten  den  Olympos  vor  Ter- 
pander nennt  De  musica  Cap.  18  betont  er,  daß  nicht  aus 
Unkenntnis  die  Zeitgenossen  des  Olympos  und  Terpander  nur 
wenige  Tonarten  anwandten  und  sich  der  Einfachheit  befleißigten; 
die  Kompositionen  des  Olympos  und  Terpander  und  ihrer  Zeit- 
genossen seien  ein  redender  Beweis,  und  niemand  sei  imstande,  die 
Weise  des  Olympos  (!)  nachzuahmen,  vielmehr  fielen  alle  ab,  in- 
dem sie  sich  in  Buntscheckigkeit  verliefen.  Im  1 5.  Kapitel  schreibt 
Plutarch  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  dem  Olympos  auch  eine 
Komposition  in  der  lydischen  Tonart  zu,  nämlich  das  Klagelied  auf 
den  Python  (emxTjSsiov  iiz\  rep  llubiuvi),  so  daß  also  gleich  das 
älteste  überlieferte  Stück  den  später  stets  betonten  Charakter  des 
Lydischen,  die  Neigung  zum  Klagenden  (bp7,vüiSe;]  ausprägt.  Ver- 
mutlich war  das  Stück,  das  auch  Pollux  (Onomasticon  IV.  78)  unter 
dem  Namen  £mTU|i.ß(Stoi  anführt,  ein  Teil  des  Nomos  polykephalos 
zu  Ehren  Apollons. 

Wenn  auch  aus  den  angeführten  Zeugnissen  geschlossen 
werden  muß,  daß  die  Kompositionen  des  Olympos  in  rhyth- 
mischer Beziehung  auffallend  reichgestaltet  gewesen  sind,  so  bean- 
sprucht doch  noch  stärkeres  Interesse  das,  was  über  die  Melodik 
des  Olympos  berichtet  wird.  Denn  die  Tradition  schreibt  ihm 
nichts  geringeres  zu  als  die  Erfindung  der  Enbarmonik. 
Plutarch  De  musica  c.  11  bezeugt:  »Wie  Aristoxenos  aussagt,  gilt 
Olympos  bei  den  Musikern  als  der  Erfinder  der  enharmonischen 
Melodik;  vor  seiner  Zeit  war  alles  diatonisch  oder  chromatisch.* 
Das  siebt  zwar  zunächst  ganz  so  aus,  als  hätte  Olympos  die 
Teilung  des  Halbtons  in  zwei  Vierteltüne  aufgebracht,  welche  in 
der  Theorie  und  Praxis  der  klassischen  Zeit  der  griechischen 
ftlusik  eine  so  bedeutsame  Rolle  spielt.  Zum  Glück  beschränkt  sich 
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Plutarch  nicht  auf  diese  trockene  Mitteilung,  sondern  berichtet  aucfi 
ausführlich,  wie  Olympus  auf  diese  »Erfindung  der  Enhannonik« 
gekommen  sein  soll,  wobei  sich  herausstellt,  daß  die  von  Olympus 
erfundene  Enharmonik  von  der  späteren  so  weit  entfernt  ist  wie 
nur  möglich.  Scheidet  man  aus  Plutarchs  Bericht  zunächst  eine 
ganz  verständnislose  Randbemerkung  eines  Lesers  aus,  die  un- 
begreiflicherweise in  den  Text  geraten  ist  (die  Stelle  über  den 
ZTcovSsiaojxdi;  ouvTovoiTepo;,  eine  der  vielen  späteren  Teilungsarten 
der  Quarte,  auf  welche  der  betr.  Leser  durch  die  Namensähnlich- 
keit des  I'tcovSeIov  bezw.  l'pdico;  oicovSeiaxd;  gekommen  sein  wird), 
so  ergibt  Plutarchs  Bericht,  daß  Olympos  durchaus  nicht  durch 
Einführung  ‘ kleinerer  Intervalle  als  der  in  der  diatonischen  Skala 
enthaltenen,  sondern  vielmehr  durch  Auslassung  einer  Stufe 
der  diatonischen  Skala  auffallende  schöne  Wirkungen  erzielte. 
Da  er  diese  Wirkungen  dann  auf  die  dorische  Skala  übertragen 
haben  soll  (ti  ix  ttj?  ävaXoYi'a;  ouveoTT,x6;  aüanrjpia  daupaoavra 
xa'i  ditoBsSapevov  iv  Toiirip  itoteTv  iitl  toü  Atupiou  xcJvou),  so  war 
die  Skala,  in  welcher  er  diese  Auslassungen  zuerst  machte,  offen- 
bar nicht  die  dorische,  sondern  vielmehr  (wie  (jfir  den  phrygischen 
Auleten  a priori  anzunehmen)  die  phrygische.  Die  phrygisch 
gestimmte  Mittcloktave  des  griechischen  Systems  ist  aber 
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Gleichviel  ob  wir  annehmen,  daß  der  phrygische  Aulos  eine 
Stufe  tiefer  oder  in  gleicher  Höhe  stand  wie  die  normale  Kithara- 
sUmmung,  zweifellos  ergibt  sich,  daß  die  von  Plutarch  berichtete 
Auslassung  der  Lichanos  das  llalbtonintervall  aus  der  (zu- 
nächst allein  in  Betracht  kommenden)  unteren  Hälfte  der  Skala  aus- 
schied, da  sie  dessen  oberen  Grenzton  betraf.  Der  ausfallende  Ton  ist 
bei  Hmoll-Stimmung  (phrygischer  rdvo«)  g,  bei  .Amoll-Stimmung 
(phrygische  dppiovfa)  f]  halten  wir  uns  der  Einfachheit  der  Vor- 
stellung wegen  an  die  letztere  Bezeichnungsweise,  so  sind  die  ent- 
stehenden melodischen  Bildungen  diese 
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Bezüglich  der  Art  der  Übertragung  dieser  Wirkung  in  die 
dorische  Tonart  kann  man  in  Zweifel  sein,  ob  Olympos  denselben 
Ton  {f)  oder  aber  dieselbe  Stufe  (nämlich  die  dritttiefste,  also  g) 
der  Skala  auslieB: 

€^chag{f]e  oder  e'<^e'halg)fe 

Plutarch  nimmt  anscheinend  das  letztere  an,  da  er  sich  da- 
gegen verwahrt,  daß  Olympos  auch  schon  den  Halbton  in  Viertel- 
tüne  gespalten  habe;  fiele  der  Halbton  weg,  so  könnte  davon  ja 
keine  Rede  sein.  Die  Frage  ist  aber,  wieweit  Plutarch  die  Be- 
richte seiner  Gewährsmänner  noch  richtig  verstand.  Denn  die  aus- 
drückliche Bemerkung,  daß  in  der  Komposition,  welche  als  die 
allerälteste  dieser  Art  gelte  (toutouv  rpiütov),  dem  Spondeion  (der 
Trankopfermelodie),  die  charakteristischen  Intervalle  keines  der 
drei  Tongeschlechter,  auch  nicht  die  des  diatonischen  zu  erkennen 
gewesen  sein  (oure  ‘/äp  tüIv  toü  Stardvou  ?6iu)v  ours  tü>v  toü  XP®" 
[xaTO(  SnTsoüat  dXX’  ouos  tüv  äppovta;,  und:  iv  (p  ouSapia  tcuv 
Siaipiosotv  zi  tSiov  ip.9atvsi),  legt  doch  vielmehr  nahe,  auch  für 
die  Übertragung  4er  Manier  des  Olympos  auf  das  Dorische  die 
.Auslassung  desselben  Tones  anzunehmen,  so  daß  sich  zunächst, die 
zwei  Formen  halbtonloser  Melodik  sich  ergaben: 

phrygisch  de..gah[c')ti  und  dorisch  e . . p a A (c) rf” e 

Denn  auch  in  der  oberen  HälRe  der  Skala  fiel  in  der  alten 
Enharmonik  der  obere  Ton  des  Halbtonintervalls  (e)'  aus,  wie  das 
19.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  uns  des  weiteren  sehr  aus- 
führlich berichtet.  Wir  erfahren  da,  daß  auch  die  Trite  (c)  der 
dorischen  Oktave  im  Tropos  spondeiazon  ausgelassen  und  auch  von 
der  Nete  (e)  und  Paranete  (d')  nur  ein  beschränkter  Gebrauch 
gemacht  wurde.  Doch  berichtet  Plutarch,  daß  diese  in  der 
altertümlichen  Melodiebildung  ausgelassenen  Töne  von  den  mit- 
spielenden Instrumenten  gelegentlich  als  Ziernoten  eingeschaltet 
wurden.  Aus  dieser  Stelle  hat  man  starke  Beweise  für  die  Mehr- 
stimmigkeit bei  den  Griechen  ableiten  zu  dürfen  geglaubt,  worauf 
wir  später  zurückkommen  werden.  Offenbar  haben  sich  diese  alten 
Melodien  auch  bezüglich  des  Umfangs  nach  der  Höhe  in  sehr  engen 
Grenzen  gehalten.  Immerhin  bestätigt  aber  doch  Plutarch  die 
Anwendung  des  cf  in  phrygischen  Melodien  dieser  altertümlichen 
Art  (De  musica  19:  f^P  xarä  z6  piA.o; 

iv  Tot(  pTjTpipoic  xal  ev  not  tiüv  ^puYfcov).  [Das  19.  Kapitel  von 
Plutarchs  De  musica  ist  nicht  frei  von  Fehlem,  doch  ist  deren  Zahl 
bei  weitem  nicht  so  groß,  wie  man  gewöhnlich  annimmt  Nur 
die  Verzierung  der  Nete  synemmenon  ((f)  durch  die  mit  ihr 
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identische  Paranete  (tf)  ist  natürlich-  sinnlos;  statt  itapav-^rrj  muß 
(ieoT,  gelesen  werden.] 

Die  hier  erstmalig  gegebene  Deutung  des  Plutarchischen  Be- 
richts über  die  ältere  Enharmonik  wird  durch  eine  Reihe  ander- 
weiter  Angaben  der  alten  Autoren  gestützt,  welche  zum  Teil  erst 
selbst  in  ihrem  Lichte  verständlich  werden.  Daß  zwischen  der 
älteren  halbtonlosen  Enharmonik  und  der  jüngeren  den  Ilalbton 
spaltenden  Enharmonik  eine  vermittelnde  Zwischenstufe  angenom- 
men werden  muß,  welche  den  Halbton  konserviert  aber  die  Stufe 
über  demselben  elidiert,  ist  an  sich  wahrscheinlich  und  konnte 
auch  schon  aus  Plutnrchs  Bericht  geschlossen  werden.  Einen 
festen  Anhaltspunkt  gibt  eine  auffallende  Stelle  des  Aristoxenos 
(barm.  I,  23],  der  gelegentlich  der  Erörterung  der  mancherlei  Mög- 
lichkeiten der  Stimmung  der  Lichanos  in  den  drei  Tongeschlechtem 
auf  die  altertümlichen  Kompositionen  hinweist,  in  denen  die  Lichanos 
Terzabstand  habe:  »Daß  es  eine  Art  von  Melodieführung  gibt,  der 
die  Lichanos  im  Terzabstand  unentbehrlich  ist,  und  zwar  nicht  die 
schlechteste,  sondern  vielleicht  die  schönste  von  allen,  wird  vid- 
leicht  den  meisten  an  die  jetzige  Musik  Gewöhnten  nicht  ohne 
weiteres  einleuchten,  kann  ihnen  aber  leicht  durch  Beispiele  bewie- 
sen werden;  denen  aber,  welche  mit  den  archaischen  Weisen, 
sowohl  denen  der  ersten  als  denen  der  zweiten  Epoche  (itöv  äp- 
j^a'ixcüv  tpfocuv  toT«  8e  itpcuroi?  xal  toI?  Bsurlpoi;)  vertraut  sind, 
ist  das  Gesagte  ohnehin  völlig  klare.  Diese  bestimmte  Scheidung 
der  »Archaika«  in  Prota  und  Deutera  aus  dem  Munde  der  ange- 
sehensten Musiktheoretikers  des  Altertums,  die  bisher  gar  nicht 
beachtet  worden  ist,  gibt  sehr  zu  denken.  Gänzlich  ausgeschlossen 
ist,  daß  Aristoxenes  mit  der  schönsten  aller  Arten  der  Melodie- 
führung die  jüngere  Enharmonik  mit  ihren  Vierteltönen  gemeint 
haben  kann,  da  er  dieser  durchaus  ablehnend  gegenübersteht  und 
andeutet  (harm.  19),  daß  sich  an  sie  das  Ohr  zu  allerletzt  (tsXsu- 
Tottp)  und  nur  mit  großer  Mühe  petd  ndXXou  urfvoo)  ge- 

wöhne. Es  wäre  auch  ziemlich  unverständlich,  wie  gerade  die 
Archaika  den  Geschmack  an  solcher  Art  der  Melodik  vermitteln 
sollten,  da  Aristoxenos  ausdrücklich  das  diatonische  Geschlecht 
als  das  älteste  (npüTov  xai  TtpsaßutaTov)  hinstellt,  während  er 
das  enharmonisebe  das  zuletzt  aufgekommene  (ävwtaTov)  nennt. 

Andererseits  verträgt  sich  aber  die  Bestimmung  des  Abstandes 
der  Lichanos  von  der  Mese  auf  eine  große  Terz  (öitovo;)  nicht  mit 
der  für  die  Enharmonik  des  Olympos  aufgezeigten  Auslassung  des 
oberen  Tones  des  Halbtonintervalls,  da  diese  nicht  eine  große  son- 
dern eine  kleine  Terz  Abstand  der  Mese  von  der  nächsttieferen  Stufe 
dieser  lückenhaften  Skala  ergibt.  Mit  F^tis  (Histoire  g6närale  de  la 
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musique  III.  33)  »Birrfvou  [!]  Xijjavoü  teo|iivT)€  lu  verstehen  als 
>der  diatonischen  [I]  Lichanos  entbehrend«  gebt  nicht  an,  obgleich 
manche  Handschriften  wirklich  Siartlvou  statt  Sitcivou  haben;  denn 
Aristoxenos  stellt  ausdrficklich  die  Lichanos  des  Diatonon  syntonon 
als  die  höchst  gestimmte  (ouvTovcDTaTT,)  der  Strovo;  gegen- 

über. Wir  sind  also  darauf  angewiesen,  wirklich  eine  Lichanos, 
die  zwei  Ganztöne  von  der  Mese  absteht,  für  alte  Kompositions- 
weisen anzunehmen;  doch  hindert  wohl  nichts,  dieselbe  auf  die 
Ssutepa  der  dp}^aixd  zu  beschr&nken,  als  eine  ebenfalls  stufen- 
firmere  Melodik,  der  aber  der  Halbton  nicht  fehlt.  DaB  eine 
solche  existiert  hat,  beweist  die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  1 1 ), 
man  könne  sich  leicht  überzeugen,  daß  wenn  einer  archaische 
Melodien  auf  dem  Aulos  blase,  der  Halbtonschritt  im  Tetrachord 
meson  nicht  gespalten  werde.  Das  Archaische  besteht  aber  in 
solchem  Falle  nicht  sowohl  in  der  Vermeidung  der  Viertellöne  — 
sonst  wäre  ja  auch  die  Chromatik  und  vollends  die  Diatonik  ar- 
chaisch, als  vielmehr  in  der  Auslassung  der  Lichanos.  Unter  den 
Deutera  der  archaischen  Weisen  wäre  also  zu  verstehen  die  penta- 
tonische  aber  nicht  anhemitonische  Form  der  dorischen  Skala  ohne 
Lichanos  und  Paranete: 

ef.  .ahe..e' 

Aber  diese  künstliche  Pentatonik  ist  schlechterdings  nur  als  Ana- 
logiebildung jener  älteren  halbtonlosen  Pentatonik  verständlich  und 
keinesfalls  ist  anzunehmen,  daß  überhaupt  die  Enbarmonik  des  Olym- 
pus nichts  anderes  gewesen  sei  als  eben  diese,  die  Lichanos  und 
Trite  des  Dorischen  auslassende  Melodik. 

Meine  Deutung  würde  aber  doch  einen  schweren  Stand  haben, 
wenn  sie  sich  auf  Plutarch  allein  stützen  müßte;  es  läge  doch 
nur  allzunabe,  mittels  einiger  Konjekturen  die  »ausgelassene 
Trite«  [e)  aus  der  Welt  zu  schaffen  und  alles  hübsch  in  Ein- 
klang zu  bringen  mit  der  durch  die  fehlende  (dorische)  Lichanos 
geschaffenen  Lage.  Doch  wird  die  Auslassung  der  Trite  zunächst 
auch  durch  die  <{< aristotelischen  Probleme  bestätigt  (SectXIX.  7,32), 
die  sogar  den  Terpander  als  den  nennen,  der  die  Trite  fort- 
gelassen habe,  um  dafür  die  Nete  zu  gewinnen.  Ferner  sind 
uns  aber  ein  paar  Fragmente  aus  einem  Werke  des  Philo- 
laos,  des  ältesten  aller  Musikschriflsteller  (6.  Jahrhundert)  er- 
halten , welche  meine  Deutung  der  ersten  Archaika  in  der  bestimm- 
testen Weise  bestätigen.  Nach  der  Tradition  der  Pythagoräer  soll 
Pythagoras  durch  Einschaltung  einer  achten  Saite  die  vorher  nur 
siebenstufige  Skala  vervollständigt  haben.  Nach  Nikomachus  p.  9 
schaltete  er  die  achte  Saite  zwischen  Mese  und  Paramese  ein,  eine 

4V 
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Angabe,  die  mit  dem  Texte  der  Kapitels  sehr  schwer  vereinbar  ist, 
da  sie  die  Auslegung  bedingen  würde, *daß  vorher  die  Paramese  h 
gefehlt  h&tte  und  c Paramese  genannt  worden  wäre,  was  nirgend 
berichtet  ist.  Derselbe  Nikomachus  berichtet  aber  p.  1 8,  daß  nach 
anderer  Darstellung  Pythagoras  den  achten  Ton  zwischen  der  Trite 
und  Paranete  eingeschaltet  habe,  daß  aber  Trite  damals  der  später 
Paramese  genannte  Ton  geheißen  habe,  der  eine  kleine  Terz  von 
der  Paranete  und  eine  Quarte  von  der  Nete  abstand: 


e'  Nete 
Paranete 
h Trite 
a Mese. 


ouXXaßa 


Da  dieser  Bericht  sich  auf  Philolaos  beruft,  so  ergänzt  er  sich 
in  erfreulicher  Weise  mit  einem  ebenfalls  an  Philolaos  anknüpfen- 
den Hagiopolites-Fragmente,  das  A.  J.  H.  Vincent  in  den  >Noti- 
ces  et  extraits«  (18i7)  S.  270  abdruckt,  indem  er  zugleich  auch  auf 
die  Bedeutung  und  das  wahrscheinlich  sehr  hohe  Alter  des  Frag- 
ments nachdrücklich  aufmerksam  macht.  Das  Fragment  bringt 
nach  einem  wörtlichen  Zitat  aus  Philolaos,  das  sich  mit  den  ersten 
Zeilen  desjenigen  bei  Nikomachus  deckt,  das  Schema  der  vor- 
terpandrischcn  7saitigen  Lyra  (^d;(opSov  SpYoivov}: 


~{d)  Hypate 
(e)  Parhypate 
(g)  Hypermese 
(a)  Mese 
(Ä)  Paramese 
(«1^  Paranete 
(«')  Nete 


ouXXaßa 


und  bestimmt  dazu:  Die  dritte,  Hypermese  genannte  Saite  {g)  steht 
zur  ersten,  der  Hypate  (d),  im  Verhältnis  3:4,  dem  der  Quarte 
(auXXaßd),  ...  die  Mese  (a)  steht  zur  dritten  Saite  im  Verhältnis 
8 : 9 (Ganzton)  . . . und  zur  Hypate  im  Verhältnis  2 ; 3,  dem  der 
Quinte  (Siojsi'a). 

Diese  Definition  widerspricht  in  einem  Punkte  dem  Philolaos- 
Zitat  bei  Nikomachus,  nämlich  bezüglich  des  Abstandes  der  Hypate 
von  der  Mese;  bei  Nikomachus  heißt  es:  Zwischen  Hypate  und 
Mese  ist  Quartenabstand,  zwischen  Mese  und  Nete  Quintabstand, 
zwischen  Nete  und  Trite  Quartenabstand,  zwischen  Trite  und 
Hypate  Quintabstand.  Vincent  und  v.  Jan  konstruierten  nach  diesen 
Angaben  Schemata,  die  sich  nicht  decken: 
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Vincent:  d Hypate 
g Meee 
a Trite 

(A  Parentetheisa  des  Pythagoras) 
e'  Paranete 
d'  Nete 


V.  Jan:  e Hypate 
a Mese 
h Trite 

{c  Parentetheisa) 
d'  Paranete 
«'  Nete. 


Vincent  macht  g zur  Mese  und  verlegt  das  ungeteilte  t</i* 
Ton- Intervall,  das  Nikomachus  ausdrücklich  oberhalb  der  späte- 
ren Paramese  setzt  {hdj,  neben  die  Mese  (ae).  Das  gewährt  die 
Möglichkeit,  die  Angabe  für  korrekt  zu  halten,  daß  Pythagoras 
den  8.  Ton  zwischen  a und  o als  h eingesetzt  habe  (Nikomachus 
p.  9);  Jan  schließt  sich  der  zweiten  Auslegung  des  Nikomachus 
(p.  18]  an.  Man  beachte,  daß  wohl  das  Zitat  des  Nikomachus, 
nicht  aber  dasjenige  des  Ilagiopolites  der  Tradition  widerspricht, 
daß  das  vorterpandrische  Heptachord  aus  zwei  durch  einen  gemein- 
samen Ton  (die  Mese]  verbundenen  gleichen  Tetrachorden  be- 
stand (({laristot.  Probl.  XIX.  7,  2i,  44,  47).  Es  scheint,  daß  in  dem 
Hagiopolites-Fragment  sich  die  Nomenklatur  erhalten  hat,  wie  sie  vor 
der  angeblich  pythagoreischen  Schließung  der  Oktavskala  bestand. 
Eine  andere  Lösung  der  Frage,  wo  Pythagoras  den  8.  Ton  ein- 
scbob,  versucht  das  Schema  der  »achtsaitigen  Lyra  des  Pythago- 
ras« in  der  Harmonik  des  Pachymeres  bei  Vincent  Notices  etc. 
S.  440: 

Nete 

e Paranete 
Ä(!)  Paramese 
a Mese 

’ g Hypermese 

/ Parhypate 
e Hypate 

d Proslamb^nomenos. 

Doch  steht  das  Schema  in  Widerspruch  mit  dem  (aus  Nikomachus 
entnommenen)  Texte  und  interessiert  nur  dadurch,  daß  es  wieder 
statt  des  Namens  Lichanos  den  älteren  Hypermese  hat  und  in  der 
Tiefe  bis  d geht,  während  oben  e fehlt.  Das  vorpythagoräische 
‘EirrayopSov  °'Eppou  besteht  auch  in  diesem  Schema  aus  zwei 

gleichen  Tetrachorden  [ef  gäbe  di).  Wenn  wirklich  in  ältester  Zeit 
ein  aus  zwei  gleicbgebauten  Tetrachorden  bestehendes  Hepta- 
chord  in  Gebrauch  gewesen  ist,  so  kann  dasselbe  nach  allem,  was 
wir  angeführt,  nur  die  Gestalt  gehabt  haben: 

d e ..  g a h ..  dt  e' 
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wie  es  die  Bestimmung  durch  nur  vier  Quintschritte  h-e-a-d-g  er- 
gibt. Von  einem  Halbtonschritte  (Xetpjia)  redet  weder  das  archa- 
istische Zitat  des  Hagiopolites  noch  das  des  Nikomachus.  Han 
wird  daher  annehmen  müssen,  daß  bei  Nikomachus  zweimal  statt 
ÖTcdtT)  zu  lesen  ist  icapuitdn] , da  sehr  wohl  eine  auf  die  spätere 
Umnennung  sich  stützende  Korrektur  in  den  Text  gekommen  sein 
kann.  Das  Endergebnis  dieser  Untersuchung  ist,  daß  die  npAxa 
dpxa'ixd  des  Aristoxenos  Melodien  in  halbtonloser  Pentatonik  gewe- 
sen sind;  ob  man  der  Tradition  soweit  glauben  darf,  daß  Olym- 
pos  Stufen  einer  bereits  gebräuchlichen  siebenstufigen  Melodik  aus- 
ließ, muß  dagegen  gewiß  in  Frage  gestellt  werden,  wenn  auch 
der  Gedanke  nicht  durchaus  abzuweisen  ist,  daß  durch  die  phry- 
gischen  Auleten  aus  Kleinasien  eine  dort  noch  übliche  pentatonische 
Melodik  importiert  worden  wäre,  zu  einer  Zeit,  wo  die  Griechen 
bereits  die  volle  Siebenstufigkeit  kannten.  Da  aber  auch  noch 
dem  Terpander  der  Gebrauch  der  vollen  Skala  abgesprochen  wird, 
so  ist  das  nicht  eben  allzu  wahrscheinlich.  Mit  andern  Wor- 
ten, Olympos  ist  als  [Hauptrepräsentänt  einer  Epoche  anzuse- 
hen, welche  in  jener  schlichten  Einfachheit  Melodien  schuf,  die  wir 
auch  aus  uralten  chinesischen  und  japanischen  sowie  keltischen 
Weisen  kennen.  Die  Idee  Fätis’  (Hist.  gen.  III,  83),  daß  die  En- 
harmonik  des  Olympos  eine  urwüchsige  Art  von  Melodik  mit  klei- 
neren. Intervallen  (Dritteltönen,  Vierteltönen)  gewesen  wäre,  wie  sie 
noch  beute  die  Völker  des  Orients  liebten,  und  daß  aus  dieser 
orientalischen  Melodik  sich  in  Griechenland  allmählich  die  Cbromatik 
und  Diatonik  herauskrystallisiert  hätten,  ist  durchaus  von  der  Hand 
zu  weisen.  Bellermann  (Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen 
1847)  und  Fortlage  (Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt  1847)  waren  der  Wahrheit  auf  der  Spur,  und  auch 
Fr.  A.  Gevaert  (Histoire  et  thäorie  de  la  musique  de  l’antiquitä 
(1875—81,  2.  Bde.)  ist  nicht  abgeneigt,  einen  gewissen  Zusammen- 
hang der  älteren  Enbarmonik  mit  der  halbtonlosen  Pentatonik  an- 
zuerkennen. Alle  scheiterten  aber  an  der  ditonischen  Pentatonik 
{ef..a),  deren  zeitweiliges  Aufkommen  nicht  wegzustreiten  ist. 
Vielleicht  bat  man  Terpander  als  den  Repräsentanten  dieser  jünge- 
ren künstlichen  Pentatonik  anzusehen;  möglicherweise  ist  sie 
aber  erst  nach  Terpander  aufgekommen.  Jedenfalls  setzt  sie  eine 
inzwischen  erfolgte  Einbürgerung  der  siebenstuQgen  Skala  voraus,  da 
ein  fünfstufiges  System,  das  den  Halbton  hat,  schlechter- 
dings nur  als  Analogiebildung  theoretisch  zu  erklären  ist. 

Es  kann  nur  zur  BekräRigung  meiner  Auslegung  der  Berichte 
über  die  Archalka  dienen,  daß  eine  ganz  ähnliche  Entwicklung 
von*  der  halbtonlosen  Pentatonik  über  die  Siebenstufigkeit  zur 
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ditonischen  Pentatonik  (tlr  die  japanische  Musik  nachweisbar  ist 
In  einem  Vortrage  im  MuseuiA  für  Völkerkunde  in  Leipzig,  der  iro 
»Musikalischen  Wochenblatt«  4908  abgedruckt  ist,  habe  ich  an  der 
Hand  der  vorliegenden  Spezialarbeiten  Ober  dos  uralte,  China  und 
Japan  gemeinsame  pentatonische  System  (Van  Aalst  »Chinese 
music«  4884,  Müller  »Notizen  über  die  japanische  Musik«  4873 — 76 
in  den  »Mitteilungen  der  Deutschen  Gesellschaft  für  Natur-  und 
Völkerkunde  Ostasiens«  und  G.  Wagner  »Bemerkungen  über  die 
Theorie  der  chinesischen  Musik«  das.  4 876]  und  nach  eingehender 
Untersuchung  der  im  Leipziger  Museum  für  Völkerkunde  aufbewahr- 
ten japanischen  und  chinesischen  Instrumente  nachgewiesen,  daß  bis 
heute  die  japanischen  Instrumente  nach  Prinzipien  gebaut  werden, 
die  durchaus  auf  halbtonlose  Pentatonik  berechnet  sind.  Die  zither- 
artigen  Saiteninstrumente  Sono-Koto  (43  Saiten),  Kino-Koto  (7  Saiten) 
und  Wanggong  (6  Saiten)  sind  nach  altem  Herkommen  durchaus 
nach  dem  Schema  zu  stimmen,  das  wir  dem  vorterpandrischen 
Heptachord  zuweisen  mußten; 


Sono-Kuto. 


Kino-Koto. 


m 


Wanggong. 


Andersstimmungen  der  Sono-Koto  bedeuten  eine  Transposition 
(z.  B.  Ä . d'e'. . y W.  d"e " usw.).  Nun  weisen  aber  neuere  Samm- 
lungen japanischer  Lieder,  wie  sie  z.  B.  vom  Konservatorium  zu 
Tokio  in  europäischen  Noten  veröffentlicht  worden  sind,  neben 
Melodien  von  unverfälschter  halbtonloser  Pentatonik  auch  solche’, 
von  voll  siebenstußger  Diatonik  mit  ausgeprägtem  Mollcharakter 
(sehr  ähnlich  schottischen  und  skandinavischen  Weisen)  und  end- 
lich in  großer  Zahl  auch  solche  auf,  in  denen  über  dem  Halbton- 
intervall das  große  Terzinlervall  sich  findet,  auch  diese  von  aus- 
geprägtem Mollcharaktcr.  Daß  es  sich  dabei  nicht  etwa  um  die 
»neutrale  Terz«  handelt,  d.  h.  um  ein  weder  Dur  noch  Moll  charak- 
terisierendes Mittelding  zwischen  großer  und  kleiner  Terz,  be- 
wiesen die  meinem  Vortrage  folgenden  Vorträge  einer  japanischen 
Koto-Virtuosin,  welche  die  Sono-Koto  sicher  und  rein  in  jlmoU 
mit  Ausfall  von  g und  d stimmte  und  diesen  Usus  als  für  die 
Gegenwart  verbreitetsten  bestätigte.  Zur  Teilung  des  Halbtons  in 
Vierteitöne  sind  aber  die  Japaner  nicht  geschritten. 
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Die  theoretische  Erklärung  der  halbtonlosen  Pentatonik  kann 
wohl  keine  andere  sein,  als  die,  daß  in  den  harmonischen  Bezie- 
hungen, welche  das  Ohr  zwischen  den  Einzeltünen  herstellt,  der 
Terzbegriff  noch  fehlt,  also  nur  Quintbeziehungen  und  Oktaven 
aufgefaßt  werden.  Die  Tonika  der  pentatonischen  Skala  ist  immer 
der  mittlere  der  drei  mit  Ganztonabstand  gruppierten  Tüne'l  neben 
ihm  spielen  seine  Ober-  und  Unterquarte  bezw.  Unter-  und  Ober- 
quinte die  Hauptrolle  (Dominanten).  Die  Tonika  hat  die  große 
Ober-  und  Untersekunde  als  melodische  Nebennoten  zur  Seite,  die 
Dominanten  stehen  ebenfalls  im  Ganztonverhältnis  nebeneinander. 
Mangels  erhaltener  Beispiele  Olympischer  Melodik  mag  eine  alte 
chinesische  Geigenmelodie  »Tsi  Tschongt  hier  einen  Begriff  von 
der  Wirkung  solcher  Melodiebildung  geben;  dieselbe  ist  in  ver- 
schiedenen Sammlungen  (u.  a.  von  Eyles  Irvin  und  J.  Barrow) 
enthalten,  auch  in  Ambros’  Musikgeschichte  abgedruckt;  ich  habe 
sie  nebst  einigen  anderen  (auch  ditonisch  pentatonischen)  in 
>6  chinesische  und  japanische  Melodien  € mit  Klavierbegleitung 
bei  Breitkopf  und  Härtel  herausgegeben  (die  Harmonisierung  der 
anhemitoniscben  Melodien  ist  dort  so  eingerichtet,  daß  sie  die  Auf- 
fassung der  Melodietüne  mit  Ausschluß  der  Terzbeziehung  erzwingt) 

Tsi  Tschong. 


Malin  larao.  ^ ^ ^ nrpjta. 
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Die  alten  GesSnge  der  chrisUicben  Kirche  zeigen  nicht  selten 
Bildungen,  welche  auf  rein  pentatonische  zurfickzugehen  scheinen; 
z.  B.  weist  der  Introitus  Ad  te  levavi  (1.  Adv.)  nur  wenige  Abwei- 
chungen aus  dem  Schema  cd. . fga.  .o  df  auf.  Für  die  ditonisch« 
Pentatonik  brauchen  wir  nicht  die  Japaner  oder  Chinesen  heran- 
zuziehen, da  der  erste  der  1892  gefundenen  delphischen  Apollo- 
hymnen wenigstens  durch  einige  Takte  des  zweiten  Abschnitts 
(8;  dvä  8ixdpuvßa  riapvassi'So;  tüoSs  uerepa;  eSpav  S\l  ä^uxAu- 
raietc)  diese  Art  der  Melodiefflhrung  festh&lt  (in  pbrygischer 
Stimmung  fisg . .kl  eis'  £ . . fis'): 


(vgl.  § *5.) 


SL  .ß.  .ß.  ± ± SL  ± ^ 


Eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der  anhemitonischen  Pentatonik 
eignet  wohl  dieser  Art  Melodik;  doch  fehlt  die  herbe  Strenge  und 
Grüße,  an  deren  Stelle  weicheres  einschmeichelndes  Wesen  tritt.  Daß 
die  Weisen  des  Olympds  mindestens  noch  bis  ins  i.  Jahrhundert 
in  hohem  Ansehen  standen,  bezeugt  der  nachdrückliche  Hinweis 
des  Aristoteles  auf  ihre  ethische  Wirkung  (rioAinxd  VIII.  5 p.  13i0) 
i’AXAd  Sxi  Yivd|iet)a  iroioi  nve;  ipavepöv  8id  tcoAAüv  pev  xal 
CTepcuv  ou}(  -^xiora  8s  xat  8id  rüv  ’ÜAüpitou  psAcuv  ’ raüia  -);äp 
8poXoYOupeva;  tioisT  ivhouatasTix'Xf,  ö 8’  2vOouoiaip8; 

Tou  i:epl  t})v  ^öoo?  jtäBo;  iorfv«.  Otfried  Müller  (Gesch.  d. 

griech.  Litt.  3.  Aufl.  I.  263  ff.),  der  von  Olympos  mit  Recht  eine 
hohe  Meinung  hat  (wenn  er  auch  gerade  in  bezug  auf  das  enhar- 
monische  Tongeschlecht  nicht  klar  sieht),  macht  darauf  aufmerk- 
sam, daß  Euripides  in  seinem  «Orestes«  den  Gesang  eines  dem  Orest 
und  Pylades  entronnenen  Phrygers  im  Nomos  Harmatios  des  Olym- 
pos gesetzt  hat  (V.  1385). 


§ 4.  Terpsnder  (c.  675 — 50). 

Mußten  wir  uns  zu  der  üblichen  Darstellung  der  Anfänge  der 
griechischen  Musik  einigermaßen  in  Gegensatz  stellen,  wenn  wir 
Sinn  und  Zusammenhang  in  die  einzelnen  Notizen  bringen  wollten, 
welche  Plutarchs  Schrill  De  musica  über  den  ältesten  Vertreter  der 
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au]odischen  Nomenkomposition  enthält,  so  wird  ein  gleiches  nicht, 
wenigstens  nicht  in  demselben  Maße  notwendig  werden,  wenn 
wir  nunmehr  uns  dem  ersten  Vertreter  der  kitharodischen 
Nomenkomposition  Terpander  zuwenden.  Ob  derselbe  zugleich 
der  Repräsentant  der  Deutera  der  archaischen  Tropoi  des  Aristo- 
xenos  ist,  wird  allerdings  sich  schwerlich  erweisen  lassen.  Daß 
Olympos  und  Terpander  zeitlich  eng  zusammen  gehören,  geht  schon 
aus  der  mehrmaligen  direkten  Zusammenstellung  der  beiden  Namen 
bei  Plutarch  hervor,  sobald  es  sich  um  die  »ganz  alten«  handelt. 
Die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  IV),  daß  die  kitharodischen 
Nomoi  lange  Zeit  vor  den  aulodischen  (itprfrepov  itdXXqj  XP<^''‘p) 
Terpander  aufgestellt  worden  seien,  bezieht  sich  nur  auf  die  kurz 
vorher  genannten  aulodischen  Nomoi  des  Klonas  und  Polymnestos 
und  wird  durch  die  weiteren  in  den  späteren  Kapiteln  gebrachten 
Notizen  über  Olympos  durchaus  hinfällig.  Darin  ist  durchaus  nichts 
Auffälliges  oder  Bedenkliches,  da  Plutarch  nacheinander  verschie- 
dene Redner  über  dasselbe  Thema  sprechen  läßt.  Es  fehlt  auch 
keineswegs  an  Anzeichen,  daß  Terpander  Vordcrleute  auf  dem 
Gebiete  der  Kitharodie  hatte,  welche  ihm  in  ähnlicher  Weise 
den  Kranz  des  ältesten  kitharodischen  Nomenkomponisten  streitig 
machen  könnten,  wie  Olympos  den  sonst  angeblich  ältesten  aulo- 
dischen Komponisten  Klonas,  Ardalos  von  Trözen  usw.  vorangeht. 
Plutarch  selbst  erzählt,  daß  manche  Terpandriscben  Nomoi  dem 
Philammon  zugeschrieben  werden.  Da  es  aber  für  alle  jene  in 
unserem  ersten  Abschnitt  erwähnten  halbmythischen  Begründer  der 
Tempelmusik  an  derartigen  festen  Anhaltspunkten  für  ihre  Kunst- 
leistungen, wie  wir  sie  für  Olympos  aufweisen  konnten,  gänzlich 
fehlt,  so  können  wir  von  diesen  Vorgängern  Terpanders  absehen 
und  dürfen  Terpander  eine  ähnliche  Bedeutung  auf  dem  Gebiete 
der  Kitharodie  vindizieren,  wie  sie  dem  Olympos  auf  demjenigen  der 
Aulodie  gebührt.  Soll  doch  nach  Aussage  Plutarchs  (D.  m.  6) 
die  eigentliche  Kitbara,  d.  h.  das  von  da  ab  höchst  angesehene 
aller  Musikinstrumente  der  Griechen,  seine  feststehende  Form  erst 
zur  Zeit  des  Kepioti,  eines  Schülers  des  Terpander  erhalten  haben; 
diese  eigentliche  Kithara  erhielt  den  Beinamen  >die  asiatische« 
(’Aoid?),  weil  sie  das  Instrument  der  mit  Terpander  beginnenden 
Kitharödenschule  auf  der  der  kleinasiatischen  Küste  nahen  Insel 
Lesbos  war.  Die  Reihe  der  Lesbischen  Kitharöden,  die  auf  allen 
Agonen  siegten,  begann  mit  Terpander  und  endete  mit  Perikleitos. 
Nach  Aussage  des  Alexander  Polyhistor  (bei  Plutarch  De  musica  5) 
schloß  sich  Terpander  in  der  Dichtweise  dem  Homer,  in  der  Melodie- 
bildung dem  Orpheus  an;  Orpheus  aber  sei  niemandes  Nachahmer; 
denn,  fügt  er  bezeichnenderweise  hinzu,  »damals  gab  es  noch  nichts 
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anderes  als  aulodische  Kompositionen  c.  Da  haben  wir  wieder  ein 
Zeugnis  für  die  bestimmte  Tradition  eines  sehr  hohen  Alters  der 
Aulosmusik. 

Die  dem  Terpander  zugeschriebenen  Nomoi  sind  nach  Plutarch 
De  musica  i:  der  BOotische  Nomos  (Ndpo«  ßouunoi;),  der  Äolische 
Nomos  (Ndpo;  AMXio;],  diese  beiden  nach  Pollux  IV.  65  nach  den 
Völkern  benannt,  von  denen  Terpander  herkam  (Lesbos  gehörte 
wie  Böotien  zum  Äolischen  Stamme) ; weiter  der  trochAische  Nomos 
(Ndpo?  rpoj^ato?)  und  der  orthische  Nomos  (Ndpo?  'Opflioc),  diese 
beiden  nach  Pollux  IV.  65  und  nach  Suidas  nach  den  in  ihnen 
herrschenden  Rhythmen  — die  also  wie  wir  sehen,  keineswegs 
nur  epische  Daktylen  waren.  Plutarch  nennt  übrigens  statt  des 
N.  'Opütoc  einen  N.  ’Olu;,  was  vielleicht  ein  Versehen  ist;  doch 
sagt  Suidas,  daß  der  Trochaios  und  Orthios  hochliegende  und  klang- 
volle Nomoi  waren  (ävaieTaixivoi  xai  eurovoi).  Pollux  führt  aber 
den  ’0|u;  als  besonderen  Nomos  mit  dem  auch  von  Plutarch  be- 
stAtigten  TrrpacpSto;  [TcTpotoiSio;]  auf,  wegen  der  Tpditoi,  in  denen 
sie  sich  hielten;  danach  hAtte  man  vermutlich  bei  TeipacpSio;  an 
eine  vierteilige  Anlage  mit  Wechseln  des  Rhythmus  zu  denken,  die 
ja  schon  für  Olympos  belegt  sind.  Die  «{«aristotelischen  Probleme 
XIX.  37  führen  die  orthischen  und  hochliegenden  Nomoi  zusammen 
an  als  schwer  zu  singende.  Von  zwei  weiteren  Nomoi  trug  nach 
Plutarch  und  Pollux  der  eine  den  Namen  Terpanders  selbst  (l'ep- 
navSpeioc,  Tepndv6pio;),  der  andere  den  seines  Licblingsschülers 
Kepion  (Kr^ufov  oder  Kaicfmv).  Daß  der  Nomos  AirdUero;  und 
Nomos  X)(oivt(üv  von  manchen  dem  Terpander  zugeschrieben  wer- 
den, bezeichnet  Pollux  als  Irrtum  (nach  Plutarch  gehören  sie  den 
nacbterpandrischen  Aulöden  Klonas  und  Polymnestos  an).  Doch 
ist  wohl  das  Vorkommen  von  gleichnamigen  Nomoi  bei  verschie- 
denen Komponisten  an  sich  nichts  VerdAchtiges;  wenn  auch  die 
Namen  sicher  zur  Unterscheidung  aufgestellt  wurden,  so  erlangten 
sie  doch  eine  Ähnliche  Bedeutung  wie  bei  den  spAteren  MinnesAngem 
und  bei  den  Meistersingern  die  >Töne<  oder  »Weisen«,  welche  ja 
von  verschiedenen  Dichtern  mit  neuen  Texten  versehen  wurden. 
Den  Nomos  Ortbios  mag  daher  wohl  Terpander  von  Olympus  über- 
nommen haben.  Plutarch  sagt  übrigens  cap.  28,  vielleicht  berich- 
tigend, daß  Terpander  den  Tpdnoc  opOioc  in  die  Melodie  eingeführt 
halK,  in  den  Maßen  des  auf  vierfache  Dauer  gedehnten  TrochAus 
(Tpoxalo?  mjiiavrd«)  und  des  ebenso  gedehnten  Jambus  ('Opftto«). 
Schließlich  nennt  er  den  Terpander  auch  den  Erfinder  der  Trinklieder 
(^xoXiä 

Das  einzige  Überbleibsel  Terpandriscber  Dichtung  sind  ein  paar 
Zeilen  eines  otcovAsTov  zu  Ehren  des  Zeus  (Christ  S.  911; 
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Zeü  navTuiv  äpj^a 

IlavTwv  d-p^Tmp 

Zsü  Zeü  001  onevScD 

XauTOV  Spivwv  dp)rdv. 

Dieselben  deuten  gewiß  in  bestimmtester  Weise  auf  sehr  gedehnte 
Werte  hin. 

Über  die  praktische  Melopöie  (den  Stil)  Terpanders  haben  wir 
außer  den  bereits  angeführten  nur  sehr  wenige  Notizen,  so  die 
bereits  gelegentlich  des  Olympos  berührte,  daß  er  sich  päonischer 
Rhythmen  noch  nicht  bediente;  ferner  die  durch  Plutarch  De 
musica  28  und  durch  No.  32  der  t)<aristotelischen  Probleme  XIX 
belegte,  daß  er  das  Heptachord  durch  Einführung  der  Nete  in  die 
Gesangsmelodie  auf  den  Umfang  der  Oktave  gebracht  habe.  Daß 
er  dafür  eine  andere  Saite  ausgelassen  habe,  ist  sicher  eine  durch 
die  Traditionen  über  die  alte  Pentatonik  und  ihre  dorische  Nach- 
bildung verschuldete  Legende.  Daß  erst  Pythagoras  die  sieben- 
stufige Diatonik  der  Skala  durch  Einfügung  der  Paramese  voll- 
ständig gemacht  habe  (Nikomachus  Kap.  5),  ist  gänzlich  unglaubhaft 
und  wird  schon  durch  Plutarchs  Nachweise  des  Gebrauchs  sämt- 
licher in  Tropos  spondeiazon  gemiedenen  Stufen  in  der  Instru- 
mentalmusik widerlegt.  Das  Märchen  entstand  wohl  dadurch,  daß 
die  berichtete  Auslassung  der  Trite  im  Tropos  spondeiazon,  die  doch 
nur  die  Trite  synemmenon  oder  aber  die  Trite  diezeugmenon  späterer 
Benennung  bedeuten  konnte  (Ausscheidung  des  Halbtonschritts), 
auf  die  dritte  Note  von  oben  in  dem  Terpandrischen  Heptachord 
mit  Nete_  e also  h bezogen  wurde  (Circulus  vitiosus).  Nikoma- 
chus (vgl.  oben  S.  48)  weist  umständlich  nach,  daß  im  alten 
Heptachord  die  spätere  Paramese  (A)  Trite  gewesen  ist.  Gerade 
diese  aus  Philolaos  stammende  Stelle  des  Nikomachus  ist  einer 
der  stärksten  Beweise  dafür,  daß  das  A in  der  Pentatonik  des 
Olympos  nicht  fehlte.  Da  Philolaos,  wie  wir  gesehen,  der  älteste 
eigentliche  Musikschriftsteller  ist  (er  schrieb  im  6.  Jahrhundert 
V.  Chr.),  so  fällt  seine  Auskunft  natürlich  sehr  ins  Gewicht.  Die 
Melodik  des  Terpander  werden  wir  uns  deshalb  wohl  als  von  der- 
jenigen des  Olympos  hauptsächlich  dadurch  unterschieden  denken 
müssen,  daß  sie  den  Umfang  der  Melodien  nach  der  Höhe  und 
auch  nach  der  Tiefe  erweiterte,  aber  unter  Wahrung  der  für  (J^n 
Charakter  der  icptura  dpyaixd  wesentlichen  Meidung  der  Halbtonstufe.  * 
Möglicherweise  spielt  bei  Terpander  nicht  mehr  die  Auslassung 
des  f die  Hauptrolle  sondern  vielmehr  diejenige  des-c.  Denn  sonst 
wäre  eben  sein  Heptachord  doch  kein  Heptachord  sondern  nur  ein 
Hexachord. 


* 
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Zu  den  Verdiensten  Terpanders  zählt  Plutarch  auch  die  Auf- 
findung der  vollständigen  mixolydischen  Skala.  Vielleicht 
ist  das  so  zu  verstehen,  daß  Terpander . zuerst  die  Stimmung  der 
Trite  in  b statt  h in  der  Skala  von  e bis  e versuchte  und  auch  diese 
Skala  als  geeignet  für  die  Melopüie  erkannte: 

e f g ab  c d'  e 

Doch  ist  auch  nicht  ausgeschlossen,  daß  er  auf  saitenreicheren 
mehr  in  die  Tiefe  reichenden  Instrumenten  wie  der  Magadis  diese 
Skala  durch  Heranziehung  des  Tetrachords  hypaton  dorischer  Stim- 
mung in  der  nachher  als  normal  angesehenen  Lage  unterhalb  der 
von  c bis  e'  laufenden  lydischen  konstruierte: 

iP c defgah 

Westphal  hält  die  Nachricht  für  »unrichtig«  (Harmonik  und 
Melopüie  der  Griechen  1863  S.  78)  und  in  der  Tat  hat  Plutarch 
selbst  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  an  anderer  Stelle  (Kap.  18) 
die  Erfindung  des  Mixolydischen  der  Sa  pp  ho  zugeschrieben,  ja 
er  nennt  daselbst  außerdem  auch  noch,  gleichfalls  unter  Berufung 
auf  Aristoxenos,  den  Auleten  Pythokleides  als  Erfinder  der  mixo- 
lydischen Tonart.  Es  wird  daher  der  Nachricht  kein  großes  Ge- 
wicht beizulegen  sein,  zumal  auch  die  Notenschrift,  wie  wir  sehen 
werden,  in  ihren  ersten  Entwicklungsstadien  offenbar  auf  die  drei 
Transpositionsskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  berechnet 
ist  und  nicht  auf  eine  von  H bis  e laufende  Leiter.  Den  Gedanken, 
daß  Terpander  bereits  seine  Melodien  in  Noten  fixiert  hätte  (Boeckh 
de  m P.  S.  2i5),  lehnt  Westphal  rundweg  ab  (Harmonik  S.  270); 
freilich  sind  seine  Beweise,  daß  die  Ehre  vielmehr  dem  Auleten 
Polymnestos  gebühre,  nicht  stichhaltig.  Gleich  das  erste  Argu- 
ment, daß  die  (zweifellos  ältere)  griechische  Instrumentalnotenschrifl 
die  Enharmonik  voraussetze,  ist  nicht  richtig;  nur  für  die  Singnoten 
trifll  vielmehr  diese  Behauptung  zu.  Daß  die  Insti^entalnoten- 
zeichen  auf  zwei  Elemente  binweisen,  die  bereits  eine  frühere  Zeit 
verschmolzen  haben  wird,  habe  ich  bereits  in  meinen  Studien  zur  Ge- 
schichte der  Notenschrift  (1878)  angemerkt.  Die  Zeichen  der  tieferen 
Oktave  weisen  offenbar  auf  eine  diatonische  Skala  mit  dem  ersten 

gfedeHAO 

Buchstaben  des  Alphabetes  hin  ABrAEZH0,  die  der  Mittel- 
Uge  dagegen  auf  eine  Bezeichnung  der  Töne  mit  dem  Anfangsbuch- 
staben der  Namen  der  Saiten  der  Kithara:  Nete,  Paranete,  Trite  usw. 
Es  liegt  nahe,  die  erstere  als  die  erste  Notenschrift  der  Auleten,  die 
letztere  als  die  der  Kitbarüden  anzusehen.  Daß  die  Aulüden  so- 
gar früher  eine  Notenschrift  benötigten  als  die  Kitbarüden  lehrt  die 
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einrache  Überlegung,  daß  der  Komponist  eines  aulodischen  Nomos, 
wenn  er  selbst  singen  wollte,  doch  einem  Auleten  den  Instrumental- 
part übertragen  mußte.  Mögen  immerhin  die  beiden  großen  Be- 
gründer der  Nomenpoesie  Olympos  und  Terpander  auch  als  die 
Schöpfer  der  AnlUnge  der  Notenschrift  gelten.  Verwunderlich  ist 
aber,  daß  der  Name  des  Schöpfers  der  auf  uns  gekommenen  en- 
harmonisch-chromatischen  Notierung  nicht  überliefert  ist;  derselbe 
hat  zweifellos  in  einer  Zeit  gelebt,  in  der  sogar  schon  das  histo- 
rische Interesse  rege  war.  Freilich  sind  ja  leider  die  Hauptwerke, 
die  davon  hätten  handeln  können,  die  des  Philolaos,  Glaukos  und 
Heraklides  Ponticus,  bis  auf  einige  zufällige  Zitate  bei  Späteren 
verloren. 

Wo  in  Griechenland  Olympos  gelebt  hat,  berichtet  keiner  der 
ihn  erwähnenden  Autoren.  Doch  geht  wohl  aus  Plutarchs  de- 
taillierten Angaben  über  den  zu  Ehren  des  Apollon  gedichteten 
Nomos  polykephalos  und  über  den  Klagegesang  auf  den  Tod  des 
Python  hervor,  daß  er  dem  Apollokult  mit  seiner  Kunst  gedient 
hat.  Er  mag  wohl  c.  100  Jahre  vor  Beginn  der  pythischen  Spiele 
in  Delphi  als  erster  einen  Gesang  auf  den  Drachenkampf  Apollons 
verfaßt  haben,  der  später  den  Namen  Nomos  Pythikos  erhielt.  Doch 
bezeugen  seine  Nomoi  auf  Ares  und  Athene  sowie  die  Hinweise 
auf  die  Metroa  des  Kybeledienstes,  daß  er  sich  nicht  auf  den  Dienst 
eines  Heiligtiuns  beschränkt  hat  Daß  ein  persönlicher  Schüler  des 
Olympos,  der  aus  Argos  stammende  Hierax,  eine  Aulosmusik  für 
den  Aufmarsch  der  Kämpfer  des  Pentathlon,  die  sogenannte  ’Ev- 
V Spop.^  komponiert  hat  (Plutarch  26),  zeugt  nicht  nur  für  den 
Aufenthalt  des  Olympos  in  Hellas  selbst  sondern  auch  für  die 
Richtigkeit  unserer  Zeitbestimmung  des  Olympos.  Daß  keineswegs 
beim  älteren  Apollokultus  eine  Beschränkung  auf  kitharodische  Musik 
stattgefunden  hat,  betont  sehr  eingehend  Plutarch  im  14.  Kapitel 
De  musica.  Sollen  doch  sogar  nach  der  Sage  die  Heiligtümer 
unter  Klängen  von  Auloi  und  Syringen  neben  den  Kitharn  aus 
ihrer  byperboreischen  (thrakischen)  Urheimat  nach  Delphi  gebracht 
worden  sein. 

Etwas  bestimmtere  Nachrichten  haben  wir  über  Terpanders 
Leben.  Ich  erwähnte  bereits,  daß  verschiedene  Schriftsteller  seine 
Lebenszeit  viel  zu  weit  zurückverlegen  (z.  B.  setzt  ihn  nach  Athe- 
näus  XIV  ein  Hieronymos  mpl  Ki&ap<p6(üv  in  die  Zeit  Lykurgs 
um  den  Beginn  der  Olympiadenrechnung).  Dagegen  meldet  aber 
Hellanikos  (nach  Athenäus  das.)  in  seinen  Karneoniken  (im  5.  Jahr- 
hundert), daß  Terpander  der  erste  Sieger  in  den  spartanischen 
Kameen  (Kapvela)  gewesen,  welche  bestimmt  in  der  S6.  Olympiade 
ihren  Anfang  nahmen.  Plutarch  De  musica  9 nennt  Terpander  kurzweg 
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dea  Repräsentanten  der  ersten  Blüteperiode  der  Musik  in  Sparta 
(«V  oüv  icpcuTT)  xardacaai;  täv  itept  rfjV  poueix-^v  iv  rj  l'xapro 
TepndvSpou  xataarrisavTo;  YsydvTjTai)  und  registriert  an  anderer  Stelle 
(cap.  42)  die  jedenfalls  erst  später  entstandene  Sage,  daß  er  einen 
Aufstand  (sTaon)  der  Lacedämonier  durch  seine  Musik  beschwich- 
tigt habe  (xara^uaavTa) ; daß  das  Wort  xardoTaai?,  das  auch  soviel 
wie  Hemmen  einer  Bewegung  bedeuten  kann,  zu  dieser  Sage  Anlaß 
gegeben  hat,  ist  wohl  sicher.  Plutarch  will  auch  wissen,  daß  Ter- 
pander  viermal  in  den  Pythien  gesiegt  habe  >wie  die  Inschriften 
besagen  c.  Das  ist  zwar  darum  verdächtig,  weil  die  regelmäßigen 
Pythischen  Spiele  erst  in  der  48.  Olympiade  ihren  Anfang  nehmen ; 
doch  betont  allerdings  Pausanias  X.  7,  daß  vor  den  damals  zuerst 
eingeführten  aulodischen  und  auletischen  Agonen  schon  Agone  für 
Kitharodie  bestanden,  und  wir  haben  wohl  Ursache,  anzunehmen, 
daß  diese  sogar  erheblich  älter  als  Terpander  waren.  Doch  weiß 
freilich  Pausanias,  der  Chrysothemis,  Philammon  und  Thamyris 
kitharodische  Siege  in  Delphi  zuschreibt,  von  solchen  des  Terpan- 
der nichts  zu  berichten. 

Eine  sehr  bedeutsame  Notiz  über  Terpanders  Kunst  verdanken 
wir  dem  Onomasticon  des  Pollux  (IV.  66),  wonach  die  Teile  des 
kitharodischen  Nomos,  wie  ihn  Terpander  feststellte:  äp^d,  psr- 
apxa,  xotarpoit«,  peraxardTpona,  äp<paXd;,  appiYi;  und 
hießen.  Sicher  ist  das  erhaltene  Bruchstück  terpandrischer  Dichtung 
(s.  oben  S.  S6)  die  den  Zeus  anrufende  ’Ap^d  eines  terpandrischen 
Nomos,  von  dem  C.  v.  Jan  annimmt  (Bericht  über  gr.  Musik  und 
Musiker  von  1884  — 99  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft 
CIV  [1900.  Ij),  daß  ihn  Terpander  in  Dodona  gesungen.  Jan 
(a.  a.  0.)  zweifelt  aber  an  dem  Alter  der  Siebenteilung  des  Nomos 
und  hält  dieselbe  für  das  Ergebnis  einer  späteren  Entwicklung, 
mißt  ihr  indes  in  einfacherer  Urgestalt  eine  große  Wichtigkeit  bei. 
>Prooimion,  Omphalos  und  Exodion  waren  die  wesentlichen  Bestand- 
teile in  den  Vorträgen  der  Rhapsoden  und  ältesten  Kitharodcn. 
Den  Omphalos  bildete  ein  Gesang  aus  einem  Epos  und  die  Umrahmung 
ein  gesungenes  eigens  dazu  gedichtetes  Gebet.  € Schon  Boeckh  in 
>De  metr.  Pind.<  zieht  aus  der  Notiz  des  Pollux  über  die  Nomoi 
die  Lehre,  daß  auch  die  lyrischen  Strophen  regulär  drei  Teile  erken- 
nen lassen,  deren  ersten  er  geradezu  mit  Terpander  Eparcha  nennt; 
den  dem  iicikofot  entsprechenden  nennt  er  lateinisch  Clausula,  den 
Mittelteil  Rhythmus  primarius.  Später  hat  Bergk  im  Rhein.  Museum 
XX  (1865,  S.  288)  die  Idee  angeregt,  daß  die  Form  des  sieben- 
teiligen Nomos  auf  lange  Zeit  für  die  antike  Lyrik  maßgebend  ge- 
blieben sei,  und  R.  Westphal  hat  die  Siebenteilung  auch  in  den 
Choren  der  Tragödie  durchzufuhren  versucht,  während  andere  (wie 
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Mezger  und  Lübbert)  das  System  auf  die  Gliederung  der  Pindari- 
schen  Epinikien  übertrugen  (Jan,  Bericht  S.  66).  Crusius  ist  wenig- 
stens entschieden  für  die  Anwendung  des  Schemas  auf  die  alexan-  ' 
drinischen  Hymnen  und  sogar  noch  auf  die  Gedichte  Tibulls 
eingetreten.  Im  ganzen  ist  man  aber  von  der  Annahme  eines 
solchen  Schematismus  neuerdings  wieder  mehr  abgekommen.  Die 
Namenpaare  Eparcha  und  Metarcha,  Katatropa  und  Metakatatropa 
weisen  nun  aber  deutlich  auf  eine  Fünfteiligkeit  hin,  die  erst 
durch  diese  Spaltung  der  Archa  und  Katatropa  in  je  zwei  Glieder 
zur  Siebenteiligkeit  wurde.  Die  fünf  Teile 

Ap}(a,  KoTatpoita,  Ojt<paW;,  l’^payi'?,  Eitt'Xoyoi 
zeigen  dann,  wie  sichs  gehört,  den  Nabel  (OpcpaXd;)  in  der  Mitte. 
Dieser  Fünfleiligkeit  des  kitharodischen  Nomos  entspricht  aber  auch 
einer  FünfteiUgkeit  des  aulodischen  Nomos,  über  den  ebenfalls 
Pollux  (X.  84)  und  obendrein  Strabo  (IX.  421)  und  ein  anonymer 
Grammatiker  (Scholien  zu  Pindars  Pythica  XII,  vgl.  Boeckh  d.  m. 

P.  182)  berichten.  Die  Teile  des  aulodischen  (oder  auletischen) 
Nomos  sind  nach  Pollux: 

itetp«,  xaTax8Xeu3(id;,  iopßixdv,  oitov6elov,  xaTttj^dpeust;, 
nach  Strabo: 

dvaxpoGoi;,  opiteip«,  xaTaxeXeuo|i(J?,  lapßot  xal  BaxTuXoi,  oupi-^e?, 
nach  dem  Grammatiker: 

iTEipa,  lapßo?,  odxToXoc,  xpr,Tixdv  xal  pTjTpipov,  oiipifpa. 

Die  Widersprüche  der  drei  Schemata  sind  nicht  bedeutend.  Alle 
drei  beziehen  sich  auf  den  Nomos  Pythikos,  auf  den  Kampf 
Apollons  mit  dem  Drachen,  den  wir,  wenn  auch  vielleicht  in  ein- 
facherer Form,  bereits  unter  den  aulodischen  Dichtungen  des  Olym- 
pus fanden,  mit  welchen  aber  jedenfalls  bestimmt  im  ersten  aule- 
tischen Agon  der  Pythien  im  Jahre  586  Sakadas  den  Kranz 
errang,  eine  Komposition,  über  welche  noch  unter  Plolemäus  II. 
Philadelphos  (283 — 246)  dessen  Admiral,  der  Nauarch  Timosthenes 
ausführlich  berichtete.  Nicht  nur  Strabo,  der  diesen  Bericht  auf- 
bewahrt hat,  sondern  jedenfalls  auch  .Pollux  und  der  Grammatiker 
haben  bei  ihrem  Bericht  speziell  diese  Komposition  des  Sakadas 
im  Auge.  Der  Bericht  SIrabos  hat  zu  der  mißverständlichen  An- 
nahme eines  von  Timosthenes  selbst  komponierten  Nomos  Pythikos 
Anlaß  gegeben.  Heinrich  Guhrauer  hat  in  seiner  gründlichen  Ab- 
handlung >Der  pythische  Nomos«  (Fleckeisen  Jahrb.  f.  klass.  Philo- 
logie Suppitb.  8 [1875 — 76]  S.  309 — 51)  überzeugend  erwiesen,  daß 
Timosthenes  nicht  (wie  der  Text  Strabos  lautet)  den  Nomos 
neukomponirt  hat,  sondern  Strabos  entstellter  Bericht  nur  den 
Timosthenes  neben  Ephoros  als  Quelle  über  den  Nomos  Pythikos 
des  Sakadas  nennt.  Die  Mißverständnisse  der  bezüglichen  Stelle 
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beschrSnken  sich  nicht  auf  die  Person  des  Komponisten,  vielmehr 
hat  man  aus  Strabo  auch  herausgelesen,  daß  Kitharöden,  Auleten 
und  Kitharisten,  ja  Trompeten,  Syringen  und  gar  Pauken  an  der 
Ausführung  des  Nomos  Pbythikos  beteiligt  gewesen  seien  und  auch 
ein  Chor  getanzt  habe.  Von  alledem  bleibt  nichts  übrig  als  die 
Ausführung  des  ganzen  Nomos  als  eine  Art  Programmmusik  auf  den 
Aulos  allein  ohne  jedwede  Mithilfe.  Denn  die  Syringen  sind  nichts 
als  hohe  fiberblasene  Töne  des  Aulos,  wie  wir  später  sehen  wer- 
den, die  oaXTcioTixd  xpoupaT«  aber  sind  wahrscheinlich  auch  nur 
trompetenartige  Fanfaren  auf  dem  Aulos  selbst.  Daß  Sakadas  586 
seinen  Pythischen  Sieg  durch  (j/iXr)  auA,7)ot;  errang,  bestätigt  Pau- 
sanias  X.  1 7 ausdrücklich,  und  Strabo  berichtet  in  ganz  ähnlichem 
Sinne,  daß  bei  Einrichtung  der  eigentlichen  Pythien  an  die  Stelle 
der  früher  allein  üblichen  kilharodischen  Agone  auch  hippisebe  und 
gymnastische  sowie  auletische  und  psilokilharistische  getreten  seien. 

Durch  die  drei  Kommentatoren  sind  wir  in  die  Lage  versetzt, 
uns  von  der  Anlage  dieser  ältesten  überlieferten  Programm- 
Symphonie  einigermaßen  eine  Vorstellung  machen  zu  können. 
Von  der  .\nakrusis  sagt  Strabo,  daß  sie  eine  (instrumentale? 
oder  die  Handlung  ankündigende)  Einleitung  (rpootpiov)  war,  die 
iteTpo  oder  d|XKsTpa  ist  die  Vorbereitung  zum  Kampf  (Strabo,  Gram- 
maticus)  oder  die  Prüfung  des  Kampfplatzes  (Pollux),  der  xara- 
xsAeuopd«  die  Herausforderung  des  Drachen  zum  Kampf  (Pollux) 
oder  aber  der  Kampf  selbst  (Strabo,  wohl  irrig),  das  tapßixdv 
(ta)i.ßoi,  tapßov)  nach  Pollux  der  Kampf  selbst,  nach  dem  Gram- 
matiker die  Schimpfreden  Apollons  auf  den  Drachen  (wohl  im  Hin- 
blick auf  die  Spottjamben  des  Archilochos) ; nach  Strabo  sind  da- 
gegen tapßof  xal  SaxTuXd;  die  Jubelzurufe  des  Chors  [?]  an  den  Sieger 
(’'le  [laiäv  = Daktylos)  und  die  Schmähungen  auf  das  Tier  (xa- 
xtopot  tapßoi).  Nach  Pollux  begriff  das  fapßtxdv  zugleich  mit  die 
Trompetensignale  und  das  Zähneknirschen  (i5ovTiop.<5;)  des  ver- 
endenden Ungeheuers.  Das  oicovoslov  des  Pollux  entspricht  natür- 
lich den  SdxTuXoi  des  Strabo,  es  verkündet  den  Sieg  des  Gottes  (Sr,Xot 
tJjv  vi'xTjv  Toü  öeoü).  Der  Grammatiker  unterscheidet  aber  diesen 
Hymnenteil  noch  weiter  in  den  SaxTuXo;  zu  Ehren  des  Dionysos, 
der  zuerst  vom  Dreifuß  geweissagt  hat,  den  xpr^nxd;  zu  Ehren 
des  Zeus  und  das  pT,Tp(pov  zu  Ehren  der  Mutter  Erde.  Das 
oupiYpa  des  Grammatikers  wie  die  oupiyife?  des  Strabo  gelten  den 
letzten  Seufzern  des  Drachen.  Die  xataydpeuaif,  den  Siegestanz  des 
Gottes  selbst,  erwähnt  mir  Pollux.  Als  gemeinsames  Grundschema 
der  aulodischen  und  der  kitharodischen  Nomoi  ergibt  sich,  wenn 
wir  von  den  Erweiterungen  und  Spezialisierungen  durch  den  be- 
handelten Sagenstoff  zu  abstrahieren  versuchen,  jedenfalls  das  von 
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C.  T.  Jan  angenommene  der  Umrahmung  eines  den  Mittel-  und 
Hauptteil  (’OpcpaXdi;)  bildenden  Göttermythus  oder  einer  Heldensage 
durch  einleitende  und  abschließende  Hymnenkompositionen,  sowie 
als  erste  Einleitung  vielleicht  noch  ein  instrumentales  Vorspiel  und 
auch  als  Abschluß  ein  Nachspiel.  Vorspiel  und  Nachspiel  werden 
vielleicht  früher  mit  Tanz  verbunden  gewesen  sein.  Als  weitere  » 
Bestätigung  der  Terminologie  für  die  Teile  des  Nomos  sei  noch  auf 
Plutarch  De  musica  33  verwiesen,  wo  von  dem  N(5(io? ’AOrjvö^  des 
Olympos  die  Rede  ist  und  anscheinend  die  Namen  und  dva- 
Tcet'pa  synonym  für  den  ersten  Hauptteil  gebraucht  werden.  Ein 
zweiter  Terminus  öppovio,  anscheinend  für  den  Mittelteil,  ist  wohl 
schwerlich  korrekt  überliefert  (Westphal  läßt  ihn  einfach  weg  und 
ersetzt  ihn  durch  Punkte);  doch  wäre  es  ja  nicht  undenkbar,  daß  • 
speziell  dieses  Stück  des  Athena-Nomos  einen  besonderen  Beinamen 
erhalten  hätte  xctXoupivY)  dppovi'a).  Die  Nomosfrage  hat  auch 
eine  ganze  Reihe  Spezialarbeiten  veranlaßt:  0.  Crusius  »Über  die 
Nomos-Frage«  1885  und  1887,  E.  Graf  »Nomos  ortbios«  1888  und 
»Die  Arcba  Terpanders«  1889,  K.  Guhrauer  »Über  den  Pythischen 
Nomos«  1876,  »Zur  Geschichte  der  Aulodik«  1879,  »Der  Nomos 
Polykephalos«  1889  und  J.  Jüthner  »Terpanders  Nomen-Gliederung« 

1892.  Vgl.  auch  C.  v.  Jans  Bericht  in  Bd.  104  des  Jahresberichtes 
für  AltertumswissenschaR. 


§ 5.  Die  nachterpandrischen  Komoskomponisten: 

Klonas,  Polymnestos  and  Sakadas. 

Die  herkömmliche  Annahme,  daß  die  Dichtung  in  der  ersten 
'historischen  Epoche  sich  durchaus  auf  die  Form  des  epischen 
Hexameters  beschränkt  habe,  ist  nach  unseren  bisherigen  Betrach- 
tungen gründlich  erschüttert.  Vielmehr  haben  wir  gesehen,  daß 
sowohl  die  Aulöden  wie  die  Kitharöden  über  gar  mancherlei  Vers- 
maße verschiedensten  Ethos  verfügten.  Wenn  wir  in  Zweifel  sein 
konnten,  ob  alles  das,  was  die  Überlieferung  den  Begründern 
der  Aulodik  und  Kitharodik  zuschreibt,  wirklich  ihnen  selbst  zu- 
zurechnen ist,  so  ist  dagegen  kein  Zweifel,  daß  ihre  nächsten 
Nachfolger  die  Formen  in  der  überlieferten  Weise  ausbauten.  Auf 
dem  Gebiete  der  Aulodie  sind  die  ersten  bedeutenden  Vertreter  der 
Zeit  nach  Olympos  und  Terpander:  der  aus  Tegea  oder  Theben 
stammende  Klonas,  Polymnestos  aus  Kolophon  und  Sakadas 
aus  Argos.  Von  Klonas  komponiert  waren  anscheinend  die  Mehr- 
zahl der  von  Plutarch  De  musica  6 aufgezählten  nachterpandrischen 
aulodischen  Nomoi:  der  N^poi; ’Antf&sTo;,  NJpoi;  Ku>pdip}^io<,  Nöpof 
2j(oivia)v,  Ndpoi  Krjitfwv  (vgl.  oben  S.  55)  und  Ndpo«  ÄeTo?,  auch 
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einer  des  Namens  ’'EXeyot.  Strittig  zwischen  Klonas  und  den  er- 
heblich späteren  Sakadas  ist  der  Ndpo;  Tpt[iiXr,i;  oder  Ndpo« 
Tpiii^prj;,  dem  Polymnestos  gehören  die  sogenannten  noXu(ivr,ona 
(Plutarch  De  musica  6),  nämlich  der  Ndpo(  FloAupvi^cToc  und  der 
Nd|iO(  noXupvfjaTTj  (Plutarch  De  musica  5],  auch  ein  Ndpoc’Opdioc 
wird  ihm  zugeschrieben  (Plutarch  De  musica  10).  Dem  noch  zu  Ende 
des  7.  Jahrhunderts  blühenden  Mimnermos  gehört  der  Ndpo; 
KpaOta«.  Zu  den  Auloden  dieser  Periode  zählen  auch  noch  Krates, 
ein  Schüler  des  Olympos  (dem  manche  den  Nomos  Polykephalos 
zuschreiben  Plutarch  De  musica  7),  ferner  Ardalos  von  Troizene, 
der  noch  vor  Klonas  gelebt  habe  (Plutarch  5,  Pausan.  II.  31),  auch 
Echembrotos,  der  erste  Sieger  im  aulodischen  Agon  in  den 
Pythien  586,  wo  Sakadas  im  auletischen  Agon  mit  seinem  Nomos 
Pythikos  (Apollons  Drachenkampf)  siegte  (Pausanias  X.  7).  Die  Er- 
zählung des  Pausanias,  daß  wegen  des  trübseligen  Eindrucks  der 
Gesänge  zum  Aulos  der  Agon  für  Aulodie  nur  dies  eine  Mal  statt- 
gefunden habe,  ist  wohl  dahin  zu  verstehen,  daß  durch  Sakadas  an  c 
die  Stelle  der  Aulodie  die  <{<iXy]  auA.r,ai(  agonistisch  wurde  und  jene 
von  da  ab  verschwand. 

Klonas  komponierte  außer  in  epischen  und  elegischen  Maßen 
auch  sogenannte  Prosodien  («pocdSta),  d.  h.  Aulosweisen,  die  bei 
Aufzügen  gespielt  wurden;  eine  solche  wird  bereits  des  Olympos 
Schüler  Hierax  unter  dem  Namen  ’EvSpo|xT)  zugescbrieben.  (Vgl. 

H.  Reimanns  Programm-Abhandlungen  Glatz  1885  und  Gleiwitz 
1886  >Uber  Prosodien«.)  Kompositionen  solcher  Art  treten  nun  all- 
mählich in  immer  größerer  Zahl  auf,  ein  Beweis,  wie  allmählich 
alle  Feste  der  Griechen,  die  nun  in  Menge  ständig  eingerichtet 
werden,  eine  musikalische  Ausschmückung  erhalten.  Dem  Poly- 
mnestos schreibt  Plutarch  die  Erfindung  der  hypolydischen  Skala 
zu  (cap.  29],  was  der  Notiz  in  cap.  16  widerspricht,  in  der  der 
Athener  Dämon  (c.  450)  als  Erfinder  bezeichnet  wird.  Wir  müssen 
einstweilen  die  Frage  offen  lassen,  wer  von  den  beiden  mehr  An- 
spruch auf  diese  Erfindung  haben  kann. 

Wichtiger  ist  die  weitere  Notiz  des  Plutarch,  die  von  der  Eklysis 
und  Ekbole  spricht.  Wenn  die  Konjektur  Westphals  richtig  ist,  daß 
in  dem  Satze:  >rioXu|xv:^9T()>  84  t4v  6itoXii8iov  vüv  övojiaCdpsvov  tdvov 
dvoxtÖeooi  xol  djv  exXuoiv  xal  “riiv  ixpoXr-jV  ....  itoXö  psfCcu  ite- 
icotT)xeva(  cpaaiv  iuidv«  vor  noXu  eine  Lücke  ist  (z.  B.  xal  xi  t<üv 
adXiüv  Tpuic^|iaTo),  die  dasjenige  angeht,  was  Polymnestos  großer 
gemacht  hat,  so  wäre  Polymnestos  derjenige,  dem  wir  die  jüngere 
Enharmonik  zuschreiben  müßten.  Denn'IxXuoi;  ist  die  llerab- 
stimmung  der  diatonischen  Lichanos  in  die  Hübe  des  enbarmoni- 
schen  Zwischentons  zwischen  Hypate  und  Parhypate,  äxßoX-^  die 
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Zurückstimmung  ins  diatonische  Geschlecht.  Freilich  wissen  wir 
von  Polynnnestos  gar  nicht,  daß  er  auch  Kitharaspieler  war.  Auf 
dem  Aulos  aber  könnte  von  einer  solchen  Manipulation  überhaupt 
gar  nicht  die  Rede  sein.  Plutarch'  spricht  aber  wiederholt  von 
Polymnestos  in  einem  Zusammenhänge,  der  ihn  zu  Klonas  unter 
die  ältesten  nachterpandrischen  Aulöden  zu  stellen  zwingt. 

Plutarch  zählt  Polymnestos  und  Sakadas  zu  den  Repräsentan- 
ten der  zweiten  Blüteperiode  der  Musik  zu  Sparta,  allerdings  nur 
an  letzter  Stelle  nach  Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos,  denen 
wir  uns  nunmehr  zuzuwenden  haben.  Anscheinend  gebührt  sonach 
den  genannten  aulodischen  Komponisten  ein  nicht  unerheblicher 
Anteil  an  den  bedeutsamen  Neuerungen  in  der  Musikpflege  Spartas, 
welche  schnell  in  anderen  griechischen  Staaten  nachgeahmt  wurden 
und  einer  neuen  Epoche  ihrer  Signatur  aufprägten,  nämlich  der- 
jenigen der  mit  Tanz  und  Geberdenspiel  verbundenen  Musik,  die 
wir  kurz  als  diejenige  der  Chortänze  bezeichnen  wollen. 


II.  Kapitel. 

Ghortänze. 

§ 6.  Gymnopädien,  Pyrrhiche,  Hyporcheme. 

Die^riavToSair})  loropfa  des  erst  264 — 340  n.  Chr.  schreibenden 
aber  aus  aus  alten  Quellen  schöpfenden  Eusebius  stellt  das  Jahr  665 
als  dasjenige  der  Einrichtung  der  Gymnopädien  in  Sparta  auf  und 
gibt  uns  so  einen  wichtigen  Anhaltspunkt  für  die  Lebenszeit  der- 
jenigen Musiker,  auf  welche  die  damit  angebahnten  durchgreifenden 
Neuerungen  in  der  äußeren  Gestaltung  der  hellenischen  Musikkultur 
zurückgeführt  werden.  Die  schwerwiegende  Notiz  Plutarchs  (De 
musica  cap.  9j  lautet;  »Nachdem  diese  (nämlich  Thaletas,  Xeno- 
damos, Xenokritos,  Polymnestos  und  Sakadas)  die  Gymnopädien 
in  Lacedämon  eingeführt  hatten,  entstanden  in  Arkadien  die  ’Airo- 
Seileis  und  in  Argos  die  ’EvSupaTia.  Es  waren  aber  die  um 
Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos  gescharten  Künstler  Päanen- 
dichter;  die  Schüler  des  Polymnestos  dichteten  in  orthischen 
Maßen,  die  des  Sakadas  in  elegischen  Metren.  Doch  sagen 
manche,  z.  B.  Pratinas,  daß  Xenodamos  nicht  Päane  sondern 
Hyporcheme  komponiert  habe«. 

Da  haben  wir  in  wenigen  Zeilen  ein  tüchtiges  Stück  Kultur-  und 
Literaturgesichte  und  eine  ganze  Reihe  neuer  Begriffe,  deren  Er- 
örterung unsere  nächste  Aufgabe  ist. 
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Das  elegische  Versmaß,  das  aus  Hexameter  und  Pentameter 
bestehende  Distichon,  ist  ja  eigentlich  nur  eine  leichte  Umbildung 
des  epischen,  fortgesetzt  in  Hexametern  einhergehenden  Maßes. 
Tatsächlich  hat  der  Pentameter  gar  nicht  einen  Fuß  weniger  als 
der  Hexameter  sondern  trennt  nur  die  beiden  Vershälflen  schärfer^ 
indem  er  denselben  männliche  statt  weibliche  Endungen  gibt  und 
an  Stelle  der  Cäsur  eine  Pause  oder  Dehnung  setzt,  so  daß  auch 
der  für  die  zweite  Hälite  des  Hexameters  charakteristische,  gegen- 
über der  ersten  HälAe  zuwachsende  Auftakt  wegfällt.  Wenn  wirk- 
lich die  beiden  Hälften  des  Hexameters  ursprünglich  Tetrapodien 
gewesen  sind,  so  gilt  das  gleiche  auch  für  die  beiden  Hälften  des 
Pentameters;  aber  es  ist  vielleicht  doch  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  de%  bedeutsamen  Hervortretens  des  elegischen  Metrums  schon 
nicht  mehr  das  volle  viertaktige  äletrum  durch  Pausen  und  Deh- 
nungen hergestellt  wurde,  sondern  sowohl  für  den  Hexameter  als 
den  Pentameter  sich  die  wirkliche  Dreitaktigkeit 

entwickelt  hatte,  die  auch  der  modernen  Musik  vertraut  ist, 
die  Ordnung  Schwer — Leicht — Schwer,  von  welcher  Hexameter 
und  Pentameter  nur  unbedeutend  differenzierte  Füllungen  sind. 
Die  Geschichte  der  griechischen  Poesie  muß,  im  Hinblick  auf  er- 
haltene ziemlich  zahlreiche  Denkmäler,  der  elegischen  Dichtung 
eine  direkt  an  die  epische  zeitlich  anschließende  Epoche  ein- 
räumen, deren  Hauptvertreter  Kallinos,  Tyrtäos  und  Mimner- 
mos  im  7.  Jahrhundert  und  Soion,  Phokylides  und  Theo- 
gnis  im  6.  Jahrhundert  sind.  Doch  sind  von  diesen  die  ältesten 
noch  Zeitgenossen  des  Archilochos,  der  als  der  eigentliche 
Schöpfer  der  iambischen  Poesie  gilt.  Die  Kette  der  lamben- 
dichter  (Archilochos,  Semonides  von  Amorgos,  Hipponax)  läuft 
daher  parallel  mit  derjenigen  der  elegischen  Dichter,  ja  sie  ist 
sogar  bezüglich  der  Autoren  mit  ihr  identisch;  auch  beginnt  die 
Kette  der  im  engeren  Sinne  sogenannten  Lyriker,  welche  künst- 
lichere Strophenformen  entwickelten,  ebenfalls  bereits  um  650  mit 
Alkman  und  Alkaios.  Diese  Überlegung  sagt  uns  deutlich,  daß 
eine  Abgrenzung  von  Perioden  der  Musikgeschichte  nach  diesen 
poetischen  Kategorien  nicht  wohl  möglich  ist.  Bereits  für  die 
Musik  der  Epoche  Olympos-Terpander  mußten  wir  ja  eine 
große  Vielgestaltigkeit  der  Rhythmik  annehmen,  und  fanden 
wir  wiederholt  sehr  bedeutsame  Hinweise  der  Schriftsteller,  daß 
kitharodische  Dichter  rhythmische  Neuerungen  von  der  älteren 
Aulodik  bezw.  Auletik  übernommen  haben  sollen.  Offenbar  hat 
sich  besonders  auf  dem  Gebiete  der  Auletik  mit  ihren  konsisten- 
teren und  wie  die  Töne  des  Gesangs  direkt  miteinander  in 
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geschlossenem  Vortrage  verknüpf  baren  Tönen  schneller  ein,  bestimm- 
tes Gefühl  für  den  rein  musikalischen  rhythmischen  Aufbau  ent- 
wickelte, als  das  in  der  Gesangsmusik  möglich  war.  Die  an  die 
Silbenmessungen  des  Textes  anknüpfende  Rhythmik  operierte  natür- 
lich mit  Begriffen,  die  von  den  metrischen  Verhältnissen  der  Wort- 
bildungen abstrahiert  wurden  und  gelangte  daher  allmählich  zur 
Aufstellung  einer  großen  Zahl  sogenannter  Versfüße,  von  denen 
jeder  anscheinend  so  gut  Anspruch  auf  prinzipielle  Bedeutung  hatte 
wie  die  anderen.  Ich  erinnere  nur  an  die  vielen  Spezies  der 
päoniscben  und  kretischen  Maße.  Andererseits  ist  aber  kein 
Zweifel,  daß  die  Anfänge  der  Poesie  direkt  auf  die  Ein- 
spannung der  Worte  in  ein  festliegendes  rein  musikali- 
sches Schema  von  allergrößter  Einfachheit  angewiesen 
waren,  sei  es  das  fortgesetzt  daktylische  (anapästische)  oder  das 
fortgesetzt  iambische  (trochäische).  Die  Komplikationen  der  Lehre 
begannen  zweifellos  mit  der  Einbürgerung  katalektischer  Bildungen, 
d.  h.  musikalisch  ausgedrückt:  von  Bildungen,  welche  den  fort- 
gesetzten Gleichgang  des  Metrums  durch  Stillstände  oder  Pausen 
unterbrachen.  Es  fehlten  aber  zunächst  der  Lehre  die  Begriffe  der 
Pause,  der  Dehnung  und  andererseits  auch  der  der  Unterteilung. 
So  kam  es,  daß  z.  B.  der  Pentameter  nur  durch  Aufstellung  eines 
besonderen  Versfußes  (Choriambus)  definiert  werden  konnte, 

der  als  mit  dem  Daktylos  bezw.  Spondeus  wechselnd  angesehen 
wurde.  Wenn  solche  Bildungen  den  aulodischen  Nomoi  entlehnt 
wurden,  oder  wie  Boeckh  geradezu  sagt,  >wenn  aus  dem  aulodi- 
schen Nomos  die  Form  der  ionischen  Lyrik,  das  elegische  Distichon 
entstand«  (Encykl.  626),  oder  wenn  nach  Plutarch  D.  m.  1 0 Thaletas 
die  bakcbischen  und  kretischen  Maße  der  Aulesis  des  Olympos 
entnahm,  so  heißt  doch  das  eben  nichts  weiter,  als  daß  auf  rein 
instrumentalem  Gebiete  sich  früh  eine  Vielgestaltigkeit 
der  Bewegung  im  Schema  des  bleibenden  Taktes  ent- 
wickelte, für  welche  der  Poesie  zunächst  jede  Definition  fehlte, 
weil  das  stärkere  Herausgehen  aus  dem  Grundschema  der  Vers- 
bildung  notwendig  das  Wesen  des  Verses  selbst  in  Frage  stellen 
mußte,  da  es  denselben  in  Gefahr  brachte,  unmetrische  Prosa  zu 
werden.  Ich  meine,  daß  die  Geschichte  der  poetischen  Metrik 
diesem  Gesichtspunkte  viel  zu  wenig  Bedeutung  beimißt  und  von 
allem  Anfänge  an  eine  viel  zu  große  Variabilität  der  rhythmischen 
Elemente  annimmt.  Einen  Anstoß  zu  veränderter  Betrachtung  der 
antiken  rhythmischen  Theorie  haben  ja  1898  die  paar  Zeilen 
aristoxenischer  Rhythmik  im  Oxyrhynchos-Papyrus  gegeben,  welche 
erstmalig  Licht  darüber  verbreiteten,  welche  Rolle  auch  bei  den 
Griechen  schon  Überdehnungen  von  Silben  gespielt  haben.  Hit 
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Recht  mahnt  W.  Christ  in  seiner  letzten  metrischen  Arbeit  (1 902) 
»Grundfragen  der  melischen  Metrik  der  Griechen c (Abhh.  der 
4.  Kl.  der  K.  Bayr.  Akademie  der  Wissenschaften  XXII.  II,  S.  25): 
»Die  Lehre  der  alten  Metriker  ist  eben  dadurch  auf  so  viele  Ab- 
wege geraten,  daß  sie  sich  von  der  Musik  trennte.  Und  wir  soll- 
ten ihnen  folgen?«  Freilich  gab  ja  schon  lange  die  Rolle  zu  den- 
ken, welche  gerade  in  der  archaischen  MelopCie  die  durchweg 
in  auf  doppelte  oder  vierfache  Dauer  gedehnten  Silben  einher- 
gebenden Maße,  die  Orlhien  und  Semanten  gespielt  haben.  Bezüg- 
lich derselben  behalf  man  sich  bisher  mit  dem  Hinweise  auf  den 
protestantischen  Choral  oder  auch  die  Verschleppung  des  grego- 
rianischen Chorals  und  vermutete  wohl  gar  entsprechend  eine  deren 
Wesen  nicht  ursprünglich  eigene,  sondern  nur  durch  die  Zeit  ver- 
schuldete Ausreckung  der  Töne  alter  Melodien  zu  l&ngerer  Dauer. 
Allein  schon  die  paar  Zeilen  der  terpandrischen  Archa  an  Zeus 
oder  das  'Eufaiisirio  nä;  aüHjp,  die  Archa  des  Mesomedischen 
Hymnus  an  Helios  (dessen  Archa-Melodie  leider  fehlt]  beweisen, 
wie  die  Dichter  durch  Häufung  von  wuchtigen  Längen  die  Spon- 
deiasmen  auch  textlich  vorzubereilen  bestrebt  waren.  Die  An- 
nahme schlichter  rhythmischen  Grundlagen  wird  nun  aber 
zur  unabweislichen  Notwendigkeit  für  alle  jene  Kompositionsweisen, 
welche  den  Gesang  mit  Instrumentenspiel  oder  auch  nur  das  In- 
strumentenspiel (wohl  zu  beachten;  mehr  die  Aulesis  als  die 
Kitbarisis]  zur  Regelung  rhythmischer  Körperbewegungen 
eine  Mehrheit  heranzieben,  vom  einfachen  Marscblied  bis  zum 
pantomimischen  Chorreigen. 

Als  Wiege  des  wirklichen  Tanzes  gilt  Kreta  schon  bei  Homer 
(Tanzplatz  der  Ariadne  in  Knossos  2 590,  Tänzer  Meriones  von 
Kreta  II  617);  Lucian  itepl  nennt  die  phrygischen  Kory- 

banten und  die  krctensischen  Kureten  als  älteste  Repräsentanten 
des  Tanzes  beim  Götterkult.  Von  Kreta  (aus  Gortyn)  stammte 
Thaletas,  den,  als  die  Pest  das  Land  heimsuchte,  die  Spartaner 
beriefen,  um  mit  dem  kretischen  Päan  zum  Preise  Apolls  des  Heil- 
spenders die  Not  zu  lindern.  Denn  das  Wort  naiäv  bat  ursprüng- 
lich die  Bedeutung  von  Arzt  und  schon  in  der  Ilias  A wird  ein 
Päan  zu  Ehren  Apolls  getanzt  zur  Abwehr  der  Pest.  Vgl.  übrigens 
die  gründliche  Studie  »The  Greek  Paean«  von  Arthur  Fairbanks 
(Cornell  Studies  XII,  1 900).  Die  Tätigkeit  des  Thaletas  in  Sparta 
beginnt  also  mit  der  Anordnung  der  Päane  zu  Ehren  Apolls,  d.  h. 
doch  wohl  der  Aufstellung  von  Tänzersebaren,  denen  er 
den  Päan  einstudierte.  Gleichzeitig  soll  er  aber  auch  die  gegen- 
über dem  gemessenen  feierlichen  Päan  schnellbewegte  Pyrrbiche 
(m>ppi}(Tj,  iroppCxiiz)  eingeführt  haben,  und  auch  die  Gymnopädien 
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(YU(tvo7ro(8ta,  Y*>|iV07rat8ixr,)  werden  auf  ihn  zurfickgefiihrt.  Athe- 
näus  (XIV.  631)  hat  uns  eine  Notiz  des  Aristoxenos  erhalten, 
daß  bei  der  gymnastischen  Ausbildung  im  Tanz  bei  den  Alten 
die  Gymnopädien  den  Anfang  machten;  dann  erst  folgte  die  Zu- 
lassung zu  den  Pyrrhichen  und  erst  zuletzt  die  zu  den  Bühnentänzen. 
Zu  den  letzten  dürfen  wir  auch  die  Hyporcheme,  die  pantomimi- 
schen Tänze  rechnen ; jedenfalls  werden  dieselben  in  jener  alten  Zeit, 
vor  den  Anfängen  des  Dramas,  das  letzte  Glied  in  der  Stufen- 
folge gebildet  haben.  Über  die  Gymnopädien  im  speziellen  berichtet 
Alhenäus  a.  a.  0.  direkt  vorher.  Danach  glichen  dieselben  der  so- 
genannten ÄvaitaXT),  dem  schulmäßigen  Ringen  der  Palästra;  denn 
alle  Knaben  tanzten  nackend  und  führten  rhythmische  Körper- 
bewegungen ((popai)  und  einander  antwortende  Bewegungen  der 
Hände  aus,  so  daß  sie  die  Lehren  der  Palästra  (Ringschule)  und  die 
Gesetze  vernünftiger  Kraftentfaltung  zur  Anschauung  brachten. 
Auch  die  Bewegungen  der  Füße  waren  dabei  rhythmische.  Die 
Pyfrhiche  ist  nach  dem  Zeugnis  des  Aristoxenos  (bei  Athenäus 
XIV.  29)  ein  ursprünglich  lakedämonischer  Tanz.  Demnach  würde 
sie  allerdings  nicht  erst  Thaletas  nach  Sparta  gebracht  haben  und 
die  für  Kreta  anderweit  bezeugten  Waffentänze  (IvdirXia)  müßten 
also  vielmehr  als  allgemein  dorische  angesehen  werden  (auch 
Kreta  war  ja  von  Doriern  besiedelt).  Das  ist  sehr  glaubhaft.  Zum 
mindesten  sind  die  'Ep-ßarYlpia  des  Tyrläus,  die  mit  rhythmischen 
Bewegungen  begleiteten  Marschlieder;  welche  die  Spartaner  im 
zweiten  messenischen  Kriege  (685)  zu  Siegen  begeisterten  und 
die  fortan  auch  in  Friedenszeiten  bei  Gastmählern  um  die  Wette 
von  einzelnen  Sängern  gesungen  wurden,  ein  Beweis,  daß  Sparta 
wohl  der  geeignetste  Boden  für  die  Entstehung  der  Pyrrhiche  war. 
Als  die  Pyrrhiche  im  übrigen  Hellas  wieder  abgekommen  war, 
hielt  sie  sich  doch  bei  den  Lakedämoniern  als  ^^rbereitung  für  den 
Krieg.  Schon  vom  fünften  Lebensjahre  ab  begannen  in  Sparta 
(nach  Athenäus)  die  Übungen  der  Knaben  im  Waffentanz  (iruppijff- 
Ceiv).  Später  nahm  die  Pyrrhiche  mehr  einen  bakchischen  Charak- 
ter an,  indem  die  Sieger  statt  Speere  Thyrsusstäbe,  Narthex- 
stangen  (Hollunderröhren)  und  Fackeln  in  den  Händen  trugen.  Die 
Bewegungen  der  Gymnopaidike  waren  ruhigere,  gemessenere  als  die 
der  Pyrhiche.  Athenäus  vergleicht  daher  die  Gymnopädien  dem 
späteren  Chortanze  der  Tragödie,  der  Emmeleia.  Daß.,  die  Jtriegs- 
musik  der  Spartaner  älter  ist  als  Thaletas  und  auch  als  Tyrtäus 
beweist  das  sogenannte  Kaardpsiov,  eine  alte  Aulosmelodie,  die 
angestimmt  wurde,  wenn  die  Lakedämonier  in  Schlachtordnung 
(iv  xdopiq)  pia;(eo(f(ievoi)  gegen  den  Feind  anrückten  (Plutarch 
De  musica  26);  Pollux  IV.  78  bestätigt,  daß  das  Kaordpiov,  die 
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Schlachtmelodia  der  Lakedämonier,  einen  Marschrbythmus  hatte 
(uici  riv  £(ißaT7]piov  und  Lucian  (icepl  ip}(Tj3aa>(  10)  sagt, 

daß  die  Lakedämonier,  die  tüchtigsten  aller  Griechen,  von  Pollux 
und  Kastor  in  der  Kunst  unterwiesen  worden  seien,  den  Karyäischcn 
Tanz  zu  tanzen  (xapuaT(Cetv),  daB  bei  ihnen  überhaupt  olles  unter 
Assistenz  der  Musen  geschehe  bis  zum  Kampf  mit  Aulosmusik 
und  in  rhythmisch  geregeltem  Schritt.  «Auch  noch  jetzt«,  fügt  er 
hinzu,  »sind  sie  ebenso  gute  Tänzer  als  Kämpfer.« 

Daß  die  Arkadier  früh  den  Lakedämoniem  die  Priorität  in  der 
Musikpflege  von  Staatswegen  streitig  gemacht  haben,  scheint 
aus  einem  Bericht  des  in  der  ersten  Hälfte  des  i.  Jahrh.  v.  Cbr. 
schreibenden  Polybius  hervorzugehen  (IV.  20).  Er  wendet  sich 
mit  seiner  Ausführung  gegen  den  etwa  200  Jahre  früher  schreiben- 
den Ephorus,  indem  er  dessen  Behauptung  anfleht,  daß  die  ersten 
Arkadier  (rou?  itpoirou;  t«üv  ’ApxaSiuv)  die  gesamte  Staatsordnung 
musikalisch  eingerichtet  hätten  (ei?  tJ)v  roX.iTeiav  rliv  pouatxfjv 
‘zapoXaßsTv)  derart,  daß  nicht  nur  den  Knaben  sondern  den  jungen 
.Männern  bis  zu  30  Jahren  die  fortgesetzte  Pflege  der  Musik  zur 
Pflicht  gemacht  worden  sei,  während  sie  im  übrigen  eine  harte 
Lebensführung  hatten.  Allerdings  werden,  sagt  er,  nur  bei  den 
Arkadiern  die  Kinder  von  klein  auf  gewohnt,  regelrecht  die  Hymnen 
und  Päane  zu  singen,  mit  denen  jede  Landschaft  ihre  heimischen 
Heroen  und  Götter  preist.  Später  lernen  sie  dann  die  Weisen  des 
Timotheus  und  Philoxenos  und  führen  alljährlich  ihre  Chorreigen 
mit  Begleitung  dionysischer  Auloi  in  den  Theatern  auf  , die  Kinder 
ihre  Kindertänze  (äytüva;  iratäixoui;),  die  Jünglinge  Hünnertänze‘. 
Und  durch  ihr  ganzes  Leben  veranstalten  sie  die  Aufführungen 
solchergestalt  nicht  durch  fremde  Musiker  sondern  selbstwirkend 
und  übertragen  einander  der  Reihe  nach  die  Ausführung  der  Ge- 
sänge. Und  während  es  nicht  für  eine  Schande  gilt,  auf  anderen 
Wissensgebieten  wegen  Unkenntnis  zu  versagen,  wird  es  von  ihnen 
für  schimpflich  gehalten,  das  Singen  abzulehnen.  Auch  üben  sie 
Aufzüge  mit  Aulosbegleitung  in  Reih  und  Glied  und  führen  alljähr- 
lich Tänze  auf,  die  sie  gemeinsam  studieren  und  auf  gemeinsame 
Kosten  in  den  Theatern  zur  Schau  stellen  (ixiSsfxvuvTai).  Diese 
Gewohnheiten  übermachten  ihnen  die  Vorfahren  nicht  aus  Über- 
mut und  Genußsucht,  sondern  im  Hinblick  auf  ihrer  aller  harte 
Lebensführung  und  Sittenstrenge,  welche  ihnen  zufolge  des  harten 
und  rauhen  Klimas  eignet,  das  bei  ihnen  fast  allerorten  herrscht. 
Arten  doch  wir  Menschen  alle  nach  dem  Klima  und  unterscheiden 
uns  da  als  Volker  hauptsächlich  durch  Sitte,  Wuchs  und  Farbe. 
Auch  bürgerten  sie  gemeinsame  Ausflüge  und  Opferfeste  für  Männer 
und  Frauen  ein,  desgleichen  Reigen  der  Jungfrauen  und  Knaben, 
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in  der  Absicht,  die  nalfirliche  Rauhigkeit  durch  * Übung  solcher 
Gebräuche  zu  mildern  und  zu  veredeln.  Die  Bewohner  von 
Kynaitha,  welche  dieselben  schließlich  ganz  vernachlässigten,  ob- 
gleich sie  bei  weitem  von  ganz  Arkadien  die  rauheste  Lage  und 
die  härteste  Luft  haben,  sind,  beginnend  mit  Streitereien  und  ehr- 
süchtigen Händeln  untereinander,  zuletzt  so  verroht,  daß  nur  bei 
ihnen  gerade  die  ärgsten  Frevellhaten  Vorkommen.  € 

Diese  Schilderungen  geben  schon  ein  anschauliches  Bild  von  der 
das  gesamte  Leben  der  Griechen  verschönenden  Ausbreitung  der 
Musikübung,  besonders  wenn  man  dazu  sich  erinnert,  was  wir  über 
die  alten  Gesänge  im  Tempeldienst  und  über  die  Volkslieder  und 
Arbeitslieder  und  die  volkstümlichen  Tänze  schon  früher  beige- 
bracht haben  (vgl.  S.  4,  30  ff.). 

Bezüglich  der  neben  die  Gymnopädien  und  Pyrrhiche  als  dritte 
Gattung  gestellten  Hyporcheme  definiert  Athenäus  (XIV.  631): 

8e  uTtopj^Tjjxaxix'J)  IotIv  iv  "jj  ^8u>v  6 8p)^etTat,€,  also  »der 
Chor  singt,  würend  er  tanzt«  ....  und  weiter:  »Von  den  Hymnen* 
wurden  manche  getanzt  andere  nicht,  ebenso  wurden  die  Päane 
mit  oder  ohne  Tanz  gesungen.«  Vorher  stellt  Athenäus  das  Hypor- 
chema  in  Parallele  mit  dem  Tanz  der  Komödie,  den  ausgelassenen 
Kordax  und  betont,  daß  es  wie  dieser  zu  Scherzen  und  Späßen 
neige.  »Es  gibt  Hyporcheme  für  Männer,  für  Frauen,  für  Knaben, 
für  Mädchen;  letztere  heißen  Parthenien.«  Zu  den  Hyporchemen 
gehören  auch  eine  Menge  Einzelhandlungen  bei  den  Götterfesten 
und  Festspielen,  die  mit  Aulosspiel  und  Chorreigen  vollzogen  wur- 
den, so  z.  B.  das  Einholen  der  Lorbeeren  aus  dem  Tal  Tempe  für 
die  Sieger  bei  den  Pythien  (8acpvY]cpopixd,  mit  Jungfrauenchor),  die 
u>o)(0(popixd  (Einholen  der  Trauben),  Tptico8o;popixd  (beim  Herein- 
tragen des  Dreifußes)  u.  a.  m.  Auch  die  Prosodien  (]cpoao8iaxo(), 
welche  beim  Einziehen  in  den  Tempel  oder  beim  Herantreten  an 
die  Altäre  mit  Aulosbegleitung  gesungen  wurden,  und  die  ditooroAixoi' 
beim  Wegziehen  vom  Altar  gehören  hierher.  Im  engeren  Sinne 
aber  verstand  man  unter  öirdp^r^oii:  nach  Athenäus  I.  15  die  »p{- 
piijai;  T<üv  üit6  Xe^Eu>;  ip|i.TjVEU0|iivu>v  :tpaY|i.dTcuv«  also  die  pan- 
tomimische Darstellung  der  durch  die  Worte  geschilder- 
ten Handlung;  mit  dieser  wurden  nach  Lucian  (8p}(.  16}  einzelne 
dazu  geeignete  Personen  betraut  (ünoupxoüvTo  8i  ol  dpiorof  icpoxpi- 
divTE;  4E  aixoT«),  während  der  übrige  Chor  nur  einen  einfachen 
Reigen  ausführte  (ix<^peuov).  Den  Namen  6ndpxT,pia  aber  gibt  Lucian 
speziell  den  dafür  komponierten  Melodien  (^apaxa). 

Es  ist  wobl  kein  Zweifel,  daß  das  Aufkommen  des  Chorgesanges 
mit  oder  ohne  Tanz  und  des  Chortanzes  mit  oder  ohne  Gesang  auf 
die  Nomenkomposition  stark  hemmend  wirkte  imd  schließlich  dieselbe 
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ganz  und  gar  zurOckdr&ngte.  Nicht  nur  der  Nomos  sondern  auch 
der  Hj’mnengesang  war  ursprünglich  Einzelgesang,  Monodie;  die 
Monodie  wird  zwar  nach  Au^ommen  des  Chorgesanges  und  Chor- 
tanzes nicht  aufgegeben  worden  sein,  wohl  aber  wurde  nun  der  Reiz 
des  Wechsels  zwischen  Monodie  und  Chorgesang  schnell  erkannt  und 
ausgenutzt.  Schon  Tyrtäus  (685]  hat  nach  dem  Zeugnis  des  Pollux 
(IV.  1 07)  die  sogar  dreifach  geteilten  Chöre  aufgebracht  nämlich  nach 
dem  Alter:  Chöre  von  Kindern,  Männern  und  Greisen;  vorher  aber 
spricht  Pollux  von  der  Teilung  des  Chores  in  zwei  Halbchöre 
von  denen  der  zweite  dem  ersten  (in  strophisch  angelegten  Gesängen 
mit  der  ersten  Strophe  gleicbgebildeter  Antistropbe)  antwortet 
(dvTtfSouoi).  Wenn  auch  die  kunstvollere  Gestaltung  der  strophi- 
schen Chorlyrik  erst  der  nächsten  Periode  angebOrt,  so  können 
wir  doch  als  gewiß  annehmen,  daß  bereits  die  Zeit  der  Gymno- 
pädien,  Pyrrhiche  und  Hyporcheme  die  Keime  der  weiterhin  so 
herrliche  Blüten  treibenden  Chorlyrik  und  endlich  des  Dramas 
selbst  gezeitigt  hat. 


§ 7.  Die  Feste  und  Festspiele  der  Griechen. 

Der  nationalen  Festspiele  und  der  zahlreichen  Götterfeste  der 
einzelnen  Staaten  habe  ich  bereits  einleitend  ganz  kurz  gedacht 
Ich  werde  auch  jetzt  nicht  zu  einer  ausführlichen  Darstellung  der- 
selben übergehen,  sondern  möchte  wiederum  nur  andeuten,  welche 
Rolle  auf  denselben  die  Musik  gespielt  hat.  Über  viele  fehlen 
freilich  diesbezügliche  Spezialnachrichten ; aber  die  Wiederkehr  der- 
selben Gebräuche  wie  Umzüge,  feierliche  Opfer  u.  dgl.  legt  nahe, 
weitergehende  Schlüsse  zu  machen.  Das  größte  Alter,  das  höchste 
Ansehen  haben  die  Olympischen  Spiele,  die  im  Anfang  Juli 
jedes  vierten  Jahres  seit  776  regelmäßig  zu  Olympia  in  der 
Alpheios-Ebene  in  Elis  gefeiert  wurden,  wo  etwa  seit  450  in  einem 
herrlichen  Tempel  die  berühmte  Zeusstatue  des  Phidias  stand. 
Doch  war  das  Fest  schon  im  7.  Jahrhundert  ein  wirkliches  National- 
fest, zu  dem  ganz  Hellas  und  die  Kolonien  Teilnehmer  an  den  Wett- 
kämpfen und  Abordnungen  als  Zuschauer  (Betuplai)  entsandten, 
nachdem  zuvor  feierliche  Einladungen  durch  die  den  Gottesfrieden 
verkündenden  a7cov8d<popoi  seitens  der  das  Heiligtum  verwaltenden 
PriesterschaR  ergangen  waren.  Das  bis  472  nur  eintägige,  seit- 
dem aber  (vielleicht  seit  der  Aufstellung  des  neuen  Zeusbildes) 
schnell  auf  fünf  Tage  erweiterte  Fest  hat  musische  Agone  über- 
haupt nicht  aufgenommen  (es  fand  sein  Ende  393  n.  Chr.  durch 
ein  Verbot  Theodosius  d.  Gr.).  Aber  es  versteht  sich  ganz  von 
seihst,  daß  seit  den  ältesten  Zeiten  bei  dem  das  Fest  erOifnenden 
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feierlichen  Zeusopfer,  desgleichen  hei  den  Aufzügen  und  besonders 
bei  der  Feier  der  Sieger  Musik,  sowohl  Gesang  als  Instrumenten- 
spiel und  auch  Tanz  in  reichem  Maße  zur  Anwendung  kam.  Ein 
Opfer  ohne  Aulosmusik  besonders  während  des  einleitenden  Ei^cpn]- 
peite  war  wie  ein  Opfer  ohne  Bekränzung  eine  Ausnahme,  die  nur 
bei  Trauerfeiem  rorkam.  Zwei  Notizen  des  Pausanias  verraten 
auch,  daß  die  Kampfspiele  selbst  zum  Teil  mit  Musik  begleitet 
waren;  die  erste  besagt,  daß  beim  7rr;Srj|j.a  (dem  Wettsprung)  im 
Pentathlon  »pythisches  AulosspieU  ertönte.  Die  zweite  (VI.  t4) 
nennt  Pythokritos,  den  Schüler  des  Sakadas,  als  Aulosspieler  zum 
Pentathlon.  Schon  704  siegten  Lakedämonier  im  Pentathlon.  Auch 
das  Olymp.  37  (628)  aufgenommene  Knabenringen  (naX-ri)  und  das 
624  einmalig  abgehaltene,  angeblich  wegen  des  Sieges  der  Lake- 
dämonier sofort  wieder  abgeschaffte  Pentathlon  der  Knaben 
waren  schwerlich  ohne  Musik,  da  ja  um  diese  Zeit  die  Gymnopädien 
längst  auch  außerhalb  Spartas  Nachahmung  gefunden  hatten.  Bei 
den  Epinikien  aber,  die  den  Abschluß  des  Festes  bildeten,  ent- 
falteten die  musischen  Künste  alle  ihre  Mittel  und  traten  auffällig 
in  den  Vordergrund. 

Die  pythischen  Spiele  fanden  zuerst  alle  neun  Jahre,  seit  586 
aber  in  jedem  dritten  Olympiadenjahre  im  September  zu  Delphi  am 
Fuße  des  Parnassos  in  der  krisäischen  Ebene  statt  und  waren  von 
Anfang  an  in  erster  Linie  musische  Wettkämpfe  zu  Ehren  des 
Apollon,  dem  daher  auch  das  erste  und  Hauptopfer  galt.  Dauernd 
blieb  der  erste  Tag  des  Festes  der  Aufführung  des  Nomos  Pythikos 
geweiht.  Daß  586  nicht  die  Aulodie  sondern  die  auXrjaK;, 
das  Solo-Aulosspiel,  zum  Agon  zugelassen  wurde,  habe  ich  aus- 
führlich nachgewiesen.  Wenn  Boeckh  (Encyklop.  S.  402)  bemerkt, 
daß  nach  den  Perserkriegen  »vorübergehend  der  Aulos  allge- 
mein in  Aufnahme  gekommen  sei«,  übrigens  aber  die  Kithara 
die  erste  Stelle  eingenommen  habe,  so  ist  das  zwar  eine  auch 
anderweit  verbreitete  Meinung,  die  sich  auf  Aristoteles’  Politica 
VIII.  6 stützt,  aber  nicht  aufrecht  erhalten  werden  kann;  gerade 
für  die  älteste  Zeit  ist  sogar  eine  merkliche  Vorherrschaft  des  Aulos 
zu  konstatieren,  was  auch  bei  näherer  Betrachtung  die  fragliche 
Stelle  des  Aristoteles  selbst  deutlich  genug  besagt  (»sti  xe  Tcpdxe- 
pov  xal  |xetä  xä  Mr^Six««).  In  Plutarchs  De  musica  14  wird 
bereits  eine  Lanze  dafür  gebrochen,  daß  nicht  nur  die  Kithara 
sondern  auch  der  Aulos  uralt  und  apollinischen  Ursprungs  ist;  ein 
sehr  altes  Standbild  des  Apollon  zu  Delos,  das  gar  von  den 
Meropen  zur  Zeit  des  Herakles  herstammen  sollte,  hielt  in  einer 
Hand  den  Bogen,  in  der  anderen  die  drei  Charitinnen,  von  denen 
eine  die  Lyra  spielte,  die  zweite  Auloi,  die  dritte  die  Syrinx. 

I 

I 
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Die  bei  Schoinos  auf  dem  Isthmus  von  Korinth  gefeierten 
Isthmischen  Spiele,  im  Sommer  des  ersten  und  FrQhjahr  des 
dritten  Jahres  jeder  Olympiade,  waren  dem  Poseidon  geweiht  und 
krßnten  die  Sieger  nicht  mit  dem  Lorbeer  sondern  mit  einem  Epheu- 
kranz  oder  (ursprünglich  und  zuletzt  wieder]  mit  einem  Pinienkranz. 
Musische  Agone  nahmen  sie  erst  zur  römischen  Kaiserzeit  auf. 
Doch  bezeugen  die  Isthmia  des  Pindar,  daB  auch  hier  Dichtung 
und  Musik  nicht  stumm  blieben. 

Die  nemeiscben  Spiele  endlich  zu  Nemea  in  Argolis,  an- 
scheinend im  Hochsommer  jedes  zweiten  und  im  Winter  (?)  jedes 
vierten  Olympiadenjahres  zu  Ehren  des  Zeus  Nemeios,  hatten 
wenigstens  nachweislich  schon  um  200  v.  Chr.  den  kitharodischen 
Agon  (Pausanias  VIII.  50 ; Plutarch,  Philopoimen  1 1 ).  Auch 
bei  den  Nemeen  wurde  der  Sieger  mit  dem  Eppichkranze  aus- 
gezeichnet 

Zwischen  diesen  groBen  Nationalspielen,  deren  sonach  alle  Jahre 
zwei  bis  drei  stattfanden,  schalteten  sich  nun  aber  eine  groBe  Zahl 
von  Festen  der  Einzelstaaten,  von  denen  manche  auch  durch 
starken  Zuzug  von  auswärts  einen  allgemeinen  Charakter  annahmen. 
Im  Prinzip  nicht  ClTentlich  waren  die  alljährlich  stattfindenden 
eleusinischen  Mysterien,  die  ja  eigentlich  nur  für  die  Ein- 
geweihten bestimmt  waren.  Aber  da  sowohl  für  die  kleinen  Eleu- 
sinien  im  Februar  als  für  die  groBen  im  September  wie  für  die 
nationalen  Festspiele  ein  ixs^eipla  (Gottesfriede,  Einstellung  aller 
Feindseligkeiten  und  aller  öffentlichen  Geschäfte,  Feierzeit)  angesagt 
wurde,  so  trugen  sie  doch  einen  die  große  Öffentlichkeit  angehen- 
den Charakter  und  der  Haupttag  der  groBen  Eleusinien,  der  Jakchos- 
tag,  war  durch  große  Umzüge  und  in  Veranstaltung  öffentlicher 
Agone  wirklich  ein  allgemeines  Volksfest,  zum  mindesten  für  Attika. 
Der  musische  Agon  kam  allerdings  wohl  erst  nach  der  Zeit  Pindars 
auf.  Beim  Geheimkult  selbst,  welcher  ursprünglich  der  Demeter 
und  Persephone  gewidmet,  später  mit  den  thrakisch-phrygischen 
Kulten  der  Kybele  und  des  Dionysos-Zagreus  (Jakchos)  verschmolzen 
«vurde,  spielte  die  Musik  eine  hervorragende  Rolle.  Befanden  sich 
doch  die  Priester-  und  Heroldsämter  durchaus  in  den  Händen  der 
Eumolpideo,  die  ihre  Abstammung  von  Orpheus’  Schüler  Musaios 
ableiteten.  Es  ist  daher  wohl  anzunehmen,  daß  auch  die  bei 
den  Eleusinien  stattfindenden  mimischen  Darstellungen  der  alten 
Mythen,  die  sogenannten  Spu>|ieva,  welche  einen  Hauptgegenstand  der 
Mysterien  bildeten,  nomenartig  angelegt  und  mit  Musik  verbunden 
waren. 

Das  größte  städtische  Fest  der  Athener  waren  die  alljährlich 
Ende  Juli  abgehaltenen  Panathenäen  zu  Ehren  der  ’Adr,v5  IloXi^c, 
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der  ScbutzgCttin  der  Stadt.  Alle  vier  Jahre  (in  jedem  dritten 
Olympiadenjahre)  wurden  dieselben  großartig  gefeiert  (Große  Pan- 
athenäen,  pefäXo  Ilavad^vaia)  und  erstreckten  sich  dann  über  volle 
sechs  Tage.  Den  Mittelpunkt  des  Festes  bildete  die  Darbringung 
des  sogenannten  Peplos,  eines  von  edlen  Jungfrauen  Athens  ge- 
stickten Gewandes,  auf  dem  die  Titanenkämpfe  abgebildet  waren. 
Der  Peplos  wurde  in  feierlichem  Umzuge,  an  SchifTsraaen  befestigt, 
durch  die  Stadt  getragen  und  schließlich  der  Athenestatue  um- 
gehängt oder  doch  im  Tempel  als  Drapierung  angebracht.  Bei  dem 
großen  Umzuge  am  Haupttage  bei  Sonnenaufgang  beteiligten  sich 
u.  a.  ausgewählte  besonders  schöne  Greise  mit  Ölzweigen 
(OaXXifjtpopoQ.  Am  Vorabend  fand  ein  großer  Fackelzug  statt.  Einen 
wichtigen  Teil  des  Festes  bildete  die  Pyrrhiche,  der  Waffentanz 
in  drei  Altersklassen  (Knaben,  Jünglinge  und  Männer).  Rhapsoden 
wurden  schon  zur  Zeit  der  Pisistratiden  (6.  Jahrhundert)  heran- 
gezogen, musikalische  Agone  in  Kitharodie,  Aulodie,  Kitharistik  und 
Auleük  mit  Geldpreisen  und  Bekränzung  der  Sieger  wenigstens  seit 
Perikies  (445).  Ein  anderes  Athenefest  fand  im  Mai  statt,  näm- 
lich eine  große  Reinigung  des  Athenetempels  (xaXX.uvTT|pia,  Aus- 
kehrfest) und  Abwaschung  der  Athenestatue  im  Meer  (nXuvr^pta, 
Waschfest).  Mit  musikalischen  Agonen  verbunden  war  das  gleichfalls 
im  Mai  (Thargelion)  stattllndende  große  Sühnefest  zu  Ehren  Apollons, 
die  Thargelien,  bei  denen  |die  Erstlinge  der  Ernte  dargebracht 
wurden.  Ursprünglich  war  dasselbe  der  Artemis  geweiht  und  mit 
Menschenopfern  verbunden.  Gar  nichts  Näheres  wissen  wir  über  das 
Sommersonnenwendfest  zu  Ehren  des  Apollon,  die  Ilekatombeia, 
von  welchem  ab  der  Jahresanfang  gerechnet  wurde.  Zweifellos 
wurde  dasselbe  mit  feierlichen  Opfern  begangen,  bei  denen  die 
Musik  mitwirkte.  Bei  den  zahlreichen  Erntefesten  mögen  beson- 
ders die  Arbeitslieder  und  die  altüberkommenen  Volkslieder  zur 
Geltung  gekommen  sein,  so  im  Oktober  bei  den  Pyanepsien 
(Bohnenkostfest)  und  Oschophorien  (Rebenfest),  im  Dezember  bei 
den  'AXijio,  dem  Dreschfest  (zu  Ehren  der  Demeter,  hauptsächlich 
ein  Frauenfest).  Die  Weinernte  und  Weinpflege  gab  außer  dei^ 
Oschophorien  noch  Anlaß  zu  besonderen  Festen ; im  Januar  fanden 
die  Lenäen  statt  (A-rivaia),  das  Kelterfest,  bei  dem  dithyrambische 
Chöre  gesungen  wurden,  im  Februar  die  Anthesterien,  die  drei  Tage 
währten  und  am  ersten  Tage  riiÖoiYfa  (Faßöffnung),  am  zweiten 
Xde?  (Kannentag),  am  dritten  Xurpot  (Totenopfer)  hießen.  Am 
ersten  Tage  fand  ein  großes  Gelage  statt,  am  zweiten  ein  bakchan- 
tischer  Umzug  mit  neuem  Gelage  und  Wetttrinken;  der  dritte  Tag 
war  den  chtbonischen  Gottheiten  gewidmet.  Die  speziellen  Dionysos- 
feste, die  kleinen  (ländlichen)  Dionysien  im  Dezember  und 
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die  großen  (städtischen)  Dionysien  im  März  werden  uns  noch 
speziell  wieder  nahe  treten,  wenn  wir  zu  der  dramatischen  Dich- 
tung der  Griechen  kommen,  da  auf  denselben  sich  die  Anfänge 
dramatischer  Darstellung  mit  Musik  und  Tanz  ganz  allmählich 
herausbildeten.  Bei  Men  diesen  Festen  waren  die  höchsten  Staats- 
beamten bis  hinauf  zum  Archon  Basileus  leitend  beteiligt. 

Unter  den  spartanischen  Festen  standen  die  im  Frühling  (Ende 
Mai)  gefeierten  Hyakinthien  und  die  in  den  Hochsommer  fallen- 
den Kameen  obenan.  Beide  waren  Apollonfeste  und  wurden  in 
Amyklä  abgehalten,  wohin  dann  die  ganze  Einwohnerschaft  Spartas 
strömte.  Die  Hyakinthien  betrauerten  am  ersten  Tage  den  Tod  des 
Hyakintbos,'  eines  Lieblings  des  Apoll,  den  dieser  aus  Versehen  mit 
dem  Diskus  getödtet;  die  Trauerstimmung  prägte  sich  durch  Fehlen 
der  Päane  und  der  Bekränzung  aus.  Der  zweite  Tag  war  dann  die 
eigentliche  frohe  Frühlingsfeier,  bei  der  die  Musik  in  vollem  Umfange 
zur  Geltung  kam.  Die  Kameen  waren  ein  halb  ländliches,  halb 
kriegerisches  Fest  zur  Erinnerung  an  die  dorische  Wanderung  (an- 
geblich unter  Führung  des  Apollon  selbst)  und  wurden  neun  Tage 
lang  in  einer  Art  Biwak  in  Zeltlagern  gefeiert.  Daß  Terpander 
der  erste  Sieger  im  musischen  Agon  der  Kameen  war,  erwähnte 
ich  schon. 

Delphische  Apollonfeste  waren  außer  den  Pythien  auch  noch 
die  Theophanien  (Frühlingsfeier),  die  Tbeoxenien  und  die  erst 
279  eingerichteten  Soterien  zur  Feier  der  Vernichtung  der  Gallier, 
ebenfalls  mit  musikalischen  Agonen.  Das  noch  weiter  genannte 
alle  neun  Jahre  zur  Erinnemng  an  die  Drachentötung  gefeierte 
Septerion  ist  wohl  nichts  anderes  als  die  Form,  in  welcher  die 
Pythien  vor  ihrer  Umgestaltung  zu  trieterischen  Festen  i.  J.  586 
gefeiert  wurden.  Delos,  der  Geburtsort  Apollons,  feierte  außer  den 
Delien  noch  die  Apollinien;  auch  in  Rhodos  bestanden  Apollonfeste 
unter  den  Namen  Halieia  mit  musischen  und  anderen  Agonen, 
auch  Dionysien  mit  dramatischen  Auffühmngen,  diese  natürlich 
erst  in  späterer  Zeit 

Fast  das  ganze  Jahr  war,  wie  wir  sehen,  mit  Festzeiten  aller 
Art  durchsetzt,  von  denen  ich  eine  ganze  Reihe  überhaupt  nicht  er- 
wähnt habe,  weil  keine  Notizen  vorliegen,  daß  dieselben  der  Musik 
breiteren  Spielraum  gewährten.  Die- angeführten  genügen  aber  voll- 
ständig zur  Belebung  des  Bildes,  das  wir  uns  von  der  Musikkultur 
der  Griechen  zu  machen  haben.  (Ausführliche  Quellennachweise 
bietet  Iwan  Müllers  Handbuch  der  klassischen  Altertumswissenschaft 
im  3.  Teil  des  5.  Bandes  >Die  griechischen  Sakralaltertümer  und 
dos  Bühnen  wesen  der  Griechen  und  Römer«  von  Dr.  Karl  Stengel 
und  Dr.  Gustav  Öhmichen,  München  1890.) 
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§ 8.  Sie  SaitenisBtmmente  der  Griechen. 

Wir  haben  bisher,  so  oft  die  Rede  auf  die  Mitwirkung  musi- 
kalischer Instrumente  kam,  in  der  Hauptsache  immer  nur  dem 
Gegensätze  von  Kithara  und  Aulos  gegenübergestanden,  höchstens 
sind  uns  ganz  beiläufig  auch  einmal  die  Syrinx  und  Salpinx  auf- 
gestoßen. In  der  Tat  kommt  von  allem,  was  über  die  Musik- 
instrumente der  Griechen  zu  sagen  ist,  nicht  nur  bis  hierher, 
sondern  auch  für  die  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der  antiken 
Kultur,  bei  weitem  der  Löwenanteil  auf  diese  beiden  Gattungen 
von  Instrumenten.  Aber  die  Schriftsteller  und  Dichter  sprechen 
doch  auch  öfter  von  einer  ziemlich  großen  Anzahl  anderer  Instru- 
mente, und  es  wird  nun  Zeit,  daß  wir  uns  überhaupt  einmal  etwas 
• näher  unter  den  Instrumenten  der  Griechen  lunsehen  und  vor 
allem  feststellen,  was  für  Instrumente  Kithara  und  Aulos  denn 
eigentlich  waren  und  wie  sie  sich  von  den  minder  wichtigen  In- 
strumentengattungen unterschieden.  Dank  dem  Onomasticon  des 
Pollux  und  den  eingehenderen  Bemerkungen  des  Athenäus  sind  wir 
beinahe  über  alle  sonst  vereinzelt  ohne  Erklärung  genannten  In- 
strumente einigermaßen  orientiert. 

Mustern  wir  zunächst  die  lange  Reihe  der  Saiteninstrumente, 
für  die  uns  wohl  30  oder  mehr  Namen  überliefert  sind,  so  ist 
zunächst  ganz  allgemein  zu  bemerken,  daß  die  heute  verbreitetste 
und  wichtigste  Klasse  der  Saitenstrumente,  die  der  Streichinstru- 
mente, dem  Altertum  gänzlich  unbekannt  ist.  Allem  Anschein  nach 
sind  dieselben  keltischen  Ursprungs  und  vor  der  Zeit  des  Unter- 
ganges der  antiken  Kultur  nicht  nachweisbar.  Auch  Instrumente 
der  Art  unserer  Guitarre  und  der  uralten  Laute,  mit  Hals  und 
Griffbrett,  welche  ermöglichen,  durch  Verkürzung  mittels  Abgreifens 
der  nur  kleinen  Zahl  der  Saiten  eine  größere  Zahl  verschiedener 
Töne  abzugewinnen,  kommen  nur  ganz  ausnahmsweise  vor,  obgleich 
dieselben  bereits  den  alten  Ägyptern  vor  Jahrtausenden  bekannt  waren, 
über  die  ägyptische  Nabla  s.  Athenaeus  IV.  175  (gaumiger  Klang 
Xapoyyd^ptovo;)  und  Pollux  IV.  61;  über  die  assyrische  iravSoopo 
Athen. IV.176 — 177  und  Pollux IV.60;  über  das  assyrische  Tpi'yopSov 
Pollux  IV.  60  (dasselbe  ist  wohl  mit  der  Pandura  identisch).  Durch- 
aus im  Mittelpunkte  des  Interesses  stehen  nur  Instrumente,  welche 
für  jeden  Ton  eine  besondere  Saite  haben  und  daher  entweder  auf 
eine  die  Spieltechnik  erschwerende  größere  Zahl  von  Saiten  oder 
aber  die  Beschränkung  des  Melodieumfanges  auf  nur  wenige  Töne 
angewiesen  sind.  Merkwürdigerweise  haben  die  Griechen  auch 
selbst  noch  in  den  Zeiten  eines  hoch  gesteigerten  Virtuosentums 
der  letzteren  Alternative  den  Vorzug  gegeben.  Die  eigentlichen 
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Favoritinstrumente  waren  seit  alter  Zeit  und  blieben  fortgesetzt  die 
mit  nur  wenigen,  n&mlich  sieben  oder  acht  bis  höchstens  elf  Saiten 
bezc^enen,  also  zunächst  durchaus  auf  die  Benutzung  von  nur 
ebensovielen  Tonstufen  angewiesenen  Instrumente.  Den  Harfen  der 
alten  Ägypter  entsprechende  saitenreichere  Instrumente  waren  den 
Griechen  bekannt  und  werden  als  sehr  alt  charakterisiert,  kommen 
aber  weder  für  die  musischen  Agone  noch  für  ^ie  reguläre  Unter- 
weisung der  Jugend  in  den  Anfangsgründen  der  Musik  in  Betracht. 

Der  Name  des  zunächst  siebensaitigen  (nach  der  Sage  sogar 
anfänglich  nur  viersaitigen  [?])  Instrumentes  ist  bei  den  aus  dem 
Norden  Griechenlands  (aus  Thessalien,  Thrakien)  stammenden  sagen- 
haften Sängern  (Orpheus,  Philammon]  und  ihren  Nachfolgern  Lyra 
(Aüpa),  bei  den  an  der  kleinasiatischen  Küste  imd  auf  den  Inseln 
angesiedelten  Griechen  aber  (und  daher  bei  Homer)  Kitharis  (xlOa- 
pt()  oder  Phorminx  ((pdp|xiy£).  Der  Name  Phorminx  entspricht 
etymologisch  dem  lateinischen  fremo  und  deutschen  brummen, 
hängt  vielleicht  auch  mit  dem  später  gebräuchlichen  Barbiton 
(ßapßiTov,  ßapiSpiTov,  ßdptupo;)  zusammen.  Den  Namen  Kitbaris 
bezieht  man  auf  das  hebräische  (freilich  zehnsaitige)  Kinnor  (griech. 
xfvupa  [Septuaginta]].  Lyra,  Kitbaris  und  Phorminx  sind  also  zu- 
nächst als  identisch  zu  betrachten,  wenigstens  nimmt  das  auch 
noch  C.  V.  Jan  an  in  seiner  vortrefTlichen  Spezialstudie  > Die  grie- 
chischen Saiteninstrumente«  (1882,  Programm  des  G3rmnasiums  zu 
Saargemünd].  Erst  mit  dem  Hervortreten  der  lesbischen  Kithar- 
öden  seit  Terpander  tritt  eine  Unterscheidung  von  Lyra  und  Kithara 
ein.  Das  kann  doch  zweifellos  nur  bedeuten,  daß  durch  diese 
Künstler  die  kleinasiatische  Kithara  (die  Homer  x(8apt«  nannte]  in 
Griechenland  selbst  sich  einbürgerte  und,  da  sie  eine  andere  Form 
hatte  als  die  vorher  allein  gebrauchte  Lyra,  nun  auch  dem  Namen 
nach  unterschieden  wurde.  Plutarch  De  musica  6 erzählt,  daß 
erst  zur  Zeit  von  Terpanders  Schüler  Kepion  in  Griechenland  die 
Kithara  in  der  Form  gebaut  worden  sei,  welche  man  die  »asia- 
tische« nenne,  weil  sie  die  auf  Lesbos  gebräuchliche  war.  Mit 
anderen  Worten:  die  durch  Terpanders  Schüler  eingeffihrte  und 
fortan  auch  in  Hellas  selbst  neben  der  in  ihrer  alten  Gestalt  fort- 
bestehenden  Lyra  gebaute  Kithara  ist  das  Konzertinstrument, 
das  für  den  kitbarCdischen  Agon  allein  in  Betracht  kommt.  Nach 
Proklos  Chrestomathie  (Photios  bibl.  239)  hat  sogar  der  Kreter 
Chrysothemis  mit  der  Einführung  der  Kithara  statt  der  Lyra  und 
des  Aulos  im  Apollokult  in  Delphi  den  Anfang  gemacht:  »Träv 
dp^afcuv  toravToiv  xal  npi;  adX6v  t]  Xupav 

T&V  vdpov  Xpooddepu«  6 Kp^jt  npüro;  otoX^  ^(pTjadiievoc  ixnpeiceT 
xol  xi8apav  dvaXaßu>v  eis  plpTjaiv  too  ’AxdXXwvos  prfvos  '{oe 

Bi«  Bann,  Handb.  d.  Mniibg^Mch.  LI.  6 
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v({(xov<  («Während  die  Alten  Chöre  [zum  Reigen]  aufstellten  und 
zur  Lyra  oder  dem  Aulos  den  Nomos  sangen,  bekleidete  sich  der 
Kreter  Chrysolhemis  zuerst  mit  einer  prächtigen  Stola,  nahm  die 
Kithara  in  den  Arm  und  sang  so,  den  Apoll  selbst  vorstellend, 
den  Nomos*). 

Der  Unterschied  zwischen  L3rra  und  Kithara  ist  ein  recht  großer, 
und  gleich  auf  den  ersten  Blick  erweist  sich  die  Lyra  als  das 
primitivere,  die  Kithara  als  das  einer  fortgeschritteneren  Kunst-' 
entwicklung  entsprechende  Instrument;  es  ist  daher  doch  keines- 
wegs ausgeschlossen,  daß  auch  die  Kithara  der  Asiaten  ursprünglich 
wirklich  mit  der  Lyra  auch  in  der  Konstruktion  übereinstimmte 
und  erst  unter  den  Händen  der  lesbischen  Kitharöden  ihre  ab- 
weichende Form  annahm,  wenn  auch  der  Gedanke  naheliegt,  für 
die  asiatische  Kithara  schon  eine  andere  Urform  anzunehmen. 
Die  Lyra  verwendet  als  Schallkörper  den  Rücken  einer  Schild- 
krötenschale, weshalb  auch  die  Lyra  «Chelys*  oder  lateinisch 
«Testudo*  genannt  wird;  als  Resonanzdecke  wurde  anfänglich 
Ochsenhaut,  später  aber  zweifellos  Holz  verwendet,  aus  welchem 
Material  man  aber  auch  früh  schon  den  Boden  machte,  indem  man 
ihn  nur  äußerlich  mit  Schildpatt  belegte.  Als  Arme  der  Lyra  wurden 
vielfach  schlanke  Hörner  besonders  von  Antilopen  verwendet. 
Dagegen  ist  der  Schallkörper  der  Kithara  kunstvoll  aus  Holz  ge- 
arbeitet, bedeutend  größer  als  der  der  Lyra  und  mehr  eckige  Formen 
zeigend;  auch  der  Resonanzboden  ist  von  Anfang  an  von  Holz. 
In  der  Besaitung  und  sonstigen  technischen  Einrichtung  unter- 
scheiden sich  beide  Instrumente  wohl  überhaupt  nicht.  Beide 
haben  einen  Saitenheilter  (xopSdrovov),  der  unten  am  Ende  angehängt 
ist  etwa  wie  jetzt  bei  der  Violine  oder  dem  Violoncell.  Vom  Saiten- 
halter aus  liefen  die  sieben  aus  Scbafsdärmen  gedrehten  Saiten  noch 
über  eine  Art  Steg,  die  6(5va£  Ö7toA.upto;  hieß,  über  den  Resonanz- 
boden nach  dem  die  beiden  Arme  verbindenden  Querholz  (Cuydv, 
Joch),  an  welchem  sie  mittels  der  Stimmwirbel,  besser  Stimmwickel, 
den  xdXXoßoi  oder  xdXXoße.;,  befestigt  waren.  Die  KoUobes  bestan- 
den aus  Stücken  Schweineschwarte  oder  auch  aus  Zeuglappen  (trotz 
der  umfassenden  Bemühungen  C.  v.  Jans  ist  doch  noch  nicht  klar- 
gestellt, wie  diese  Stimmvorrichtung  funktionierte).  In  der  Mitte 
des  Resonanzbodens  befand  sich  ein  Schallloch  (i^xsiov).  Lyra 
sowohl  wie  Kithara  wurden  mit  der  linken  Hand  mittels  eines  um 
die  Hand  geschlungenen  Bandes  gegen  den  Körper  geneigt  an 
denselben  mit  dem  unteren  Teile  anlehnend  getragen,  doch  mußte 
nichtsdestoweniger  diese  Hand  auch  noch  das  gewöhnliche  mit  der 
Gesangsmelodie  gebende  Spiel  besorgen;  die  rechte  Hand  hielt  das 
Plektron,  mit  dem  nur  die  den  Gesang  unterbrechenden  rein 
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iostnunentalen  Zwischenspiele  gespielt  wurden.  Diese  Deutung 
der  immer  wieder  auf  Abbildungen  wiederkehrenden  Haltung  der 
Kitharöden  belegt  C.  v.  Jan  in  seiner  Arbeit  Ober  die  Saiteninstru- 
mente der  Griechen  mit  einem  sehr  wichtigen  Citat  aus  Ap  ul  ejus 
(Florida  n.  1 5),  Beschreibung  der  Statue  des  schonen  Bathyllus,  die 
Polykrates  im  lleratempel  zu  Samos  hatte  aufstellen  lassen  (zur 
Zeit  Pindars]:  >Ei  prorsus  citharoedicus  Status,  Deam  conspidens, 
canenti  similis  (mit  offenem  Munde)  ....  cithara  balteo  caelato 
apta  strictim  sustinetur.  Manus  ejus  tenerae,  procerula  laeva 
distantibus  digitis  nervös  molitur,  dextera  psallentis  gestu  suo 
pulsabulum  admovet  ceu  parata  percutere,  cum  vox  in  cantico 
interquiescerit«  In  Jans  Übersetzung : »Derselbe  steht  ganz  wie  ein 
Kitharoede  da.  Er  hält  die  an  einem  gestickten  Gurt  hängende 
Kithara  fest  an  den  KOrper  gepreßt;  die  schlanken  Finger  der 
linken  Hand  sind  ausgespreizt  und  rühren  die  Saiten.  Die  rechte 
hält  mit  dem  üblichen  Gestus  das  Plektron  an  die  Kithara,  bereit, 
dieselbe  anzuschlagen,  wenn  der  Gesang  der  Stimme  pausiert.« 
Ein  anderes  Citat  bei  Jan  (aus  den  Gemäldebeschreibungen  des  Philo- 
stratos  [3.  Jahrh.  n.  Chr.]j  bestätigt  dieses  erste  vollständig  und 
einige  andere  ergeben  interessante  Ergänzungen,  nämlich  daß  man 
das  Spiel  der  rechten  Hand  mit  dem  Plektron  das  Spiel  auf  der 
Außenseite  des  Instruments,  das  mit  der  linken  (ohne  Plektron) 
das  auf  der  Innenseite  nannte  (e^iu  tpepstv,  soo>  «p^psiv,  foris  canere, 
intus  canere),  was  so  zu  verstehen  ist,  daß  die  rechte  Hand  auf 
der  dem  Zuschauer  zugewandten  Frontseite  des  Instrumentes  die 
Saiten  traf,  die  linke  dagegen  auf  der  Rückseite.  Erfahren  wir 
hieraus,  daß  die  linke  Hand  das  zu  besorgen  hatte,  was  wohl 
unter  dem  xpoueiv  des  Plutarch  zu  verstehen  ist,  der 

rechten  aber  die  xpoüoi;  d;v  ^8t)v  (worüber  weiterhin  mehr) 
zufiel;  so  stehen  wir  vor  der  Frage,  wie  sich  die  Beteiligung  der 
Hände  bei  der  xi3dpioi(,  dem  virtuosen  Kitharaspiel  ohne 
Gesang,  gestaltet  haben  möge.  Keinesfalls  wird  da  doch  die  linke 
ohne,  die  rechte  mit  Plektron  gespielt  haben;  daß  aber  etwa 
beide  Hände  ohne  Plektron  gespielt,  widerspräche  vollends  der 
Tradition  und  den  Abbildungen,  auf  denen  das  Plektron  nur  ganz 
ausnahmsweise  fehlt  (vgl.  Jan,  Saiteninstrumente  S.  30,  Anm.  82). 
Vielmehr  ist  wohl  zu  vermuten,  daß  dann  die  linke  ganz  für  das 
Halten  des  Instrumentes  frei  wurde,  so  daß  mit  mehr  Sicherheit 
die  rechte  das  Spiel  allein  ausführen  konnte.  Die  ersten  Meister 
der  xiBdpioi«  waren  nach  Athenäus  XIV.  42:  Argiver 

Aristonikos  zur  Zeit  des  Archilochos  (nach  dem  Bericht  des  Menaich- 
mos)  oder  Lysander  von  Sikyon  (nach  Bericht  des  Philochoros).  Bei 
dem  ersten  pythischen  Agon  für  xtftdpiou  in  der  8.  Pythiade 
. 6* 
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(55i)  siegte  nach  Pausanias  X.  7 Agelaos  von  Tegea.  Ob  dieser  mit 
oder  ohne  Plektron,  mit  einer  oder  beiden  Händen  gespielt,  wird 
nicht  berichtet. 

Wichtiger  als  dieses  Detail  der  Handhabung  des  Instruments  ist 
aber  für  uns  die  Frage  nach  dem  Tonvermögen  desselben.  Mit 
der  sagenhaften  Vorgeschichte  vor  Feststellung  der  vollständigen 
Oktavskala  von  e bis  e haben  wir  uns  bereits  mehrmals  beschäftigt. 
Es  fragt  sich  nun,  wie  etwa  wir  rms  den  Zuwachs  weiterer  Saiten 
zu  denken  haben,  nachdem  durch  die  Anfänge  der  Musiktheorie 
(Pythagoras}  die  Konstruktion  der  Skalen  angefangen  hatte,  die  Auf- 
merksamkeit auf  sich  zu  ziehen.  Zuerst  ist  ohne  Zweifel  erkannt 
worden,  daß  die  drei  Hauptskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  sich 
als  in  einer  Verlängerung  der  dorischen  Skala  nach  der  Tiefe  durch 
Untenansetzung  von  Oktavtönen  der  höchsten  Töne  vorstellen  ließen: 

dor. 

phr.i 

lyd.pl 1 

l,L  , 

c d efg ahcae 

Aber  diese  Töne  waren  einstweilen  auf  der  Kithara  nicht 
vorhanden;  die  Intervallfolgen  der  phrygischen  und  lydischen 
Skala  ergaben  sich  vielmehr  durch  Umstimmung  (Höherstimmung) 
einiger  Töne  der  dorischen  Skala; 

e/«  ga'^hc^de  = phrygisch 
ef^g^a\\hc^d*e  = lydisch 

Die  fernere  Entwicklung  der  Kithara  beweist,  daß  nicht  eine  Hinzu- 
fügung tieferer  sondern  vielmehr  eine  HinzufGgung  höherer  Töne  all- 
mählich den  effektiven  Umfang  der  Kithara  erweitert  hat.  Die  erste 
Vermehrung  über  die  Zahl  von  acht  Stufen  hinaus  hat  aber  nicht  die 
Ansetzung  eines  höheren  Tones  sondern  vielmehr  die  Einfügung  des 
Tones  h zwischen  a und  h gebildet,  welche  unter  Benutzung  von  e bis  i 
auch  eine  Kette  zweier  verbimdenen  dorischen  Tetrachorde  vorstellte; 

efgjih^ji  (e) 

Diese  bildete  mit  dem  hohen  e eine  mixolydische  Skala,  die  in  der 
nach  unten  verlängerten  dorischen  Skala  ohne  Vorsetzungszeichen  erst 
unterhalb  der  lydischen  ansetzen  würde  (Hcdefga  h).  Censorinus 
(1.  Hälfte  des  3.  Jahrh.  n.  Chr.)  berichtet  De  die  natali  p.  9f,  daß 
der  Kitharavirtuose  und  Dithyrambist  Thimotheus  von  Milet  (im 
4.  Jahrhundert)  in  der  Höhe  eine  Stufe,  die  erste  des  Tetrachords 
Hyperboladbn  angesetzt  haben,  also  f.  Dieser  neue  Tön  ei^ab  aber 
mit  h eine  hypolydische  Skala 

fgahcd'e'f'  = hypolydisch. 
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Die  das  b benutzenden  Skalen  von  e bis  e oder  aber  von  f bis  f 
stellten,  wie  man  bald  bemerken  mußte,  ebenfalls  nichts  anderes 
vor  als  Transpositionen  derjenigen  oline  b: 


mixolydiscb 

e/ffabc'd’fe'/' 

lydisch 


mixolydiscb 

fT  de/^^Ä  c 

— ' 

lydisch 


und  der  Gedanke,  auch  die  durch  Höherstimmung  einzelner  Saiten 
(s.  S.  80)  entstandenen  Skalen,  soweit  es  die  Anzahl  der  vorhan- 
denen Saiten  gestattete,  zu  verlängern,  um  ebenso  nebeneinander 
liegende  verschiedene  Oktavskalen  zu  gewinnen,  konnte  nicht  aus- 
bleiben.  Zunächst  also  ergab  die  Verlängerung  der  pbrygischen 
Stimmung  mit  Hinaufstimmung  auch  des  hohen  in  /u'  eine  neue 
Form  der  dorischen  Skala: 

dorisch 

efls  g a hlcuae  fts 
phrygisch 


Daß  aber  durch  Höherstimmung  von  f unter  Belassung  von  ö tü>er- 

mals  eine  neue  Transpositionsfonn  repräsentiert  wurde,  war  natfirUch 

ebenfalls  schon  längst  vorher  bemerkt  worden;  auch  diese  ergab 

nun  zwei  Skalen:  . ... 

bypodonsch 

e fiag  a he'd^  e\fia 

— -- 

mixolydiscb 


Desgleichen  lagen  zwischen  der  8 benötigenden  pbrygischen 

und  der  4 erfordernden  lydischen  Stimmung  die  beiden  Skalen 

mit  3 u u • u 

hypophrygiscb 


efisllgiP tt  h ciZiäe'fta 

" ^ 

hypodorisch 


Die  theoretische  Aufweisung  dieser  Skalen  auch  in  der  nach  der 
Tiefe  verlängerten  dorischen  Stimmung  (ohne  Vorzeichen)  war  ent- 
weder schon  vorausgegangen  oder  erfolgte  nunmehr  ebenfalls: 


hypolydis^J^Eef^_, 

EFQA\\Hedefga 

(hj 

lydisch) 
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Weiter  ergibt  sich  aus  solcher  Betrachtung,  daß  man  sehr  wohl 
Ton  einer  Benutzung  von  Tönen  des  Tetrachords  hypaton 
bei  phygischer  und  lydischer*Stimmung  der  Kithara  reden  konnte 
(Plutarch  De  musica  19),  ohne  doch  tiefere  Saiten  als  das  e,  die 
Hypate  meson  der  dorischen  Stimmung  auf  dem  Instrumente  an- 
zubringen. Denn  bei  phrygischer  Stimmung  ist  ja  e Lichanos 
hypaton,  bei  lydischer  Stimmung  ist  fis  Lichanos  hypaton  und  e 
Parhypate  hypaton;  denn  Mese  der  phrygischen  Stimmung  ist  ä, 
Mese  der  lydischen  ds: 


Phrygisch: 

Lydisch; 

f 

e 

Paranete 

f 

e 

Trite 

d' 

Trite 

dis’ 

Paramese 

ds' 

Paramese 

ds' 

Mese 

~h 

Mese 

h 

Lichanos  1 

a 

Lichanos  | 

a 

Parhypate 

meson 

g 

Parhypate  ?•  meson 

gis 

Hypate  J 

fts 

Hjfpate  J 

fts 

Lichanos  ] 

|hypato 

e 

Lichanos  hypaton 

e 

Parhypate  J 

Aher  das  Kithara -Virtuosentum  drängte  immer  mehr  nach  der 
Höhe,  um  durch  vermehrte  Spannung  der  Saiten  den  Glanz  des 
Tonklanges  zu  erhöhen,  und  es  beweisen  daher  alle  Üherbleibsel 
der  Kompositionen  für  oder  mit  Kithara  und  alle  speziell  die 
Kitharistik  angehenden  Nachrichten  späterer  Zeit  eine  Bevorzugung 
der  zahlreiche  Erhöhungen  bedingenden  Stimmungen,  so  daß  schließ- 
lich die  dorische  Skala  in  ihrer  ursprünglich  zu  Grunde  liegenden 
Form  (ohne  Höherstimmungen]  gar  nicht  mehr  zur  Anwendung 
kam,  sondern  nur  noch  deren  sich  bei  Erhöhung  mehrerer  Stufen 
ergebende  Formen.  Es  wurde  nämlich  (nach  Kleonides  cap.  12 
durch  Ion  von  Chios,  der  wenigstens  zuerst  von  einer  ivSsxdxopSo; 
Xüpa  redet)  in  der  Höhe  noch  eine  weitere  elfte  Saite  hinzugefügt, 
die  ohne  Höherstimmung  dem  g der  dorischen  Stimmung  entsprach, 
aber  als  solches  wohl  nur  selten  zur  Anwendung  gekommen  ist. 
Denn  die  neue  Stufe  ergänzte  gerade  in  ihrer  Erhöhung  zu  gis' 
bei  lydischer  Stimmung  in  der  Höhe  die  dorische  Skala  bis  zur 
Nete.  Auch  fand  sich  nun,  daß  die  fortgesetzt  konservierte  alte 
Trite  synemmenon  b bei  lydischer  Stimmung  (mit  4 ^)  als  ais  en- 
harmonisch  sich  als  fünfte  Erhöhung  (nämlich  als  Erhöhung  der 
andauernd  als  nicht  umstimmbarer  Ton  geltenden  ^ese) 
zur  Gewinnung  einer  weiteren  Transposition  einffigte.  Die  tatsäch- 
lich zuletzt  fast  allein  zur  Verwendung  kommende  Stimmung  der 
Kithara  entsprach  daher  der  Quintenreihe  über  der  Mese  a: 
a — « — h — fts  — cis  — gis dis  — ais 
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Nach  einer  Notentabelle  in  einem  Münchener  Manuskript 
(Ck)d.  104)  und  entsprechenden  Aufzeichnungen  in  einem  Pariser 
(Ck)d.  3027)  und  einem  Neapeler  Codex  (III.  C.  2),  auch  einem  des 
Escurial  (Ruelle,  Ärchives  des  missions  scientiflques  III.  t.  II.  p.  605; 
vgl.  die  Excerpte  bei  Jan  Script.  420 — 21  und  Vincent,  NoÜces 
S.  254)  ist  die  als  >xotvI)  6p(iaa(«<  (oder  6pjj.ai)i'a)  beschriebene 
Stimmung  der  Kithara  zur  römischen  Kaiserzeit  (und  wahrscheinlich 
lange  vorher)  die  folgende.  Bemerkenswert  ist,  daß  in  derselben  die 
alte  Hypate  (e)  durch  die  Stimmung  in  Cismoll  bezw.  (Tümoll  hin- 
füllig  geworden  und  durch  eis  als  Proslambanomenos  ersetzt  ist: 


hyperbol. 


Bei  Jan,  der  leider  in  seinen  letzten  Arbeiten  die  griechischen  Skalen 
anstatt  von  der  dorischen  Skala  als  Grundskala  nach  dem  Vorgänge 
von  Bellermann  und  Fortlage  vor  der  hypolydiscben  Grundskala  aus 
entwickelt,  ist  nicht  recht  begreiflich,  wie  die  LichanoB  meson  zu  der 
Doppelgestalt  als  diatonos  und  chromatike  kommt.  Auf  dem  Wege, 
den  wir  gegangen,  versteht  sich  das  ganz  von  selbst;  das  h h ist 
nichts  anderes  als  die  der  Urstimmung  vor  der  fortgesetzten  Steige- 
rung der  Höherstimmung  eigene  Chromatik  über  der  alten  Mese  a. 
Auf  der  lydisch  gestimmten  Kithara  ist  aia  tats&cblich  die  eigentliche 
chromatische  Note  (statt  A):  eis'  ais  a gis  statt  eis  h a gxs. 

Nach  Nikomachus  (Excerpte  bei  Jan  c.  4)  soll  Propbrastos  von 
Pieria  die  9.  Saite  hinzugefügt  haben,  Histiüos  von  Kolophon  die 
10.  und  Timotheus  die  11.  Da  daselbst  von  einer  Vermehrung 
der  Saiten  bis  auf  18(!)  gesprochen  wird,  die  für  die  eigentliche 
Kithara  wohl  kaum  jemals  stattgefunden  bat,  so  brauchen  wir 
auch  der  Mitteilung,  daß  Propbrastos  die  9.  Saite  erfunden  habe, 
nicht  allzugroßes  Gewicht  beizulegen.  Nach  Boethius  wäre  diese 
9.  Saite  die  Hyperh3rpate  gewesen,  d.  h.  der  Diapemptos  der 
Stimmung  der  Hormasia,  der  aber  zweifellos  eine  der  aller- 
ältesten  ^iten  ist  und  erst  Hyperhypate  genannt  werden  konnte, 
nachdem  die  lydische  Stimmung  die  älteren  Stimmungsweisen 
fast  ganz  verdrängt  batte,  so  daß  die  erhöhte  alte  Lichanos  zur 
Hypate  geworden  war.  Ein  von  Plutarch  (De  musica  30)  mit- 
geteiltes Zitat  aus  einer  Komödie  des  Pherekrates  schreibt  dem 
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Kinesias,  dem  Phrynis  und  dem  Timotheus  zwölfsaitige  Kitharn 
zu.  Allein  diese  angeblichen  weiteren  Vermehrungen  der  Saiten- 
zahl Ober  elf  hinaus  erklären  sich  wahrscheinlich  durch  den  Ge- 
brauch anderer  Instrumente  als  der  Kithara ; wenigstens  nennt  (nach 
Athenäus)  Artemon  im  1.  Buche  lispl  Aiovuataxoü  auor^liaro;  das 
Instrument,  das  durch  seine  große  Saitenzahl  die  Lakedämonier 
gegen  Timotheus  aufbrachte,  so  daß  sie  ihn  in  Strafe  nehmen 
wollten,  eine  Magadis. 

Die  Terminologie  der  Stufen  bei  Theo  von  Smyrna  zeigt  eine 
Vorstufe  derjenigen  der  Hormasia:  er  nennt  h }(p(u|j.aTixY]  auvrjpi|zivcuv 
(was  nur  im  Hinblick  auf  die  Stellung  des  h im  alten  Tetrachord 
synemmenon  Sinn  hat),  fis  aber  BieCeufpievT]  (d.  h.  vtjTT)  8ieC.,  wobei 
h als  Mese  gedacht  ist]  und  gia  öirepßoXaia,  fia  aber  bereits  üicep- 
u^taTT)  (dies  wohl  wieder,  weil  doch  schon  gia  Hypate  ist,  vielleicht 
aber  auch,  weil  fia  über  der  ehemaligen  Hypate  liegt  — dann  also 
im  neueren  Sinne  des  öitip). 

Die  rätselhaften  Namen  der  von  Ptolemäus  (II.  16)  als  die  be- 
liebtesten hervorgehobenen  und  nach  ihren  Intervallen  beschrie- 
benen Skalen  der  späteren  Kitbaröden  lassen  sich  im  Hinblick  auf 
die  Hormasia  sehr  wohl  begreifen,  nämUch 

Tritai:  diejenige  hypodorische  Skala,  welche  neben  der  alten 
Trite  synemmenon  (Chromatike)  auch  die  einen  Halbton  höhere  Nach- 
barnote, die  alte  Paramese  (die  Trite  des  Philolaos)  enthält: 


Parhypatai:  diejenige  Skala,  welche  normal  in  der  lydi- 
schen  Stimmung  verläuft  und  in  welcher  die  alte  Mese  Par- 
hypate  ist: 


Hypertropa:  diejenige  phrygische  Skala,  welche  unten  über 
die  Hypate  bis  zum  Diapemptos  (Hyperhypate!)  hinausläuft: 


oder  aber  vielleicht  auch  die  e zu  e»  erhöhende  (was  allerdings 
die  Tabelle  nicht  direkt  angibt]  von  gia'  bis  gia: 
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welche  Stiounungsweise  sicher  für  die  Lydia  in  Betracht  kommt: 


also  ein  Lydisch,  das  gegenüber  dem  mit  b ursprünglich  sich  er- 
gebenden (S.  81)  durchweg  um  einen  Halbton  erhöbt  ist.  Daß 
tatsächlich  solche  fast  sämtliche  Töne  der  ursprünglichen  Skala 
um  einen  Halbton  erhöhenden  Stimmungsweisen  in  Gebrauch 
waren,  bezeugt  der  Bellermannsche  Anonymus,-  der  als  kitharodische 
Tonarten  die  hyperiastische  (6  hypolydische  (5  |f),  lydische  (4  <) 
nennt,  aber  sogar  auch  die  iastische  (7  hinzufügt ! Bei  Porphyrius 
ad  Ptol.  II.  1;  »01  84  xitlapipSol  rixpaaiv  rdvoi«  ittl  ti  itAsIorov 
ej(pu>vTo  T(j>  ünoXuSi'cp,  Tip  lasrltp,  rlp  aloXlip  xat  ■«&  uTteptavrtcp«, 
fehlt  auch  noch  die  lydische  (!)  und  tritt  statt  dessen  die  äolische 
auf,  was  freilich  nicht  ganz  unverdächtig  ist,  da  die  vier  nicht 
aneinander  anschließeh  (es  fehlt  dazwischen  die  hypoiastische 
bezw.  hyperäolische  mit  8 bezw.  4 t*);  die  äolische  wäre  ja  Cmoll 
(3  = 9 ^).  Wahrscheinlich  steckt  dahinter  aber  vielmehr  die  {«orl- 
(tWk\a,  die  letzte  der  von  Ptolemäus  aufgewiesenen  Formen. 

Die  lasti-Aiolia  ist  nämlich  schwerlich  etwas  anderes  als  die 
ganze  lydisch  gestimmte  Normalskala  mit  der  alten  Trite  syneni- 
menon  (ohne  die  alte  Mese): 


AloXtorl  Pros). 


Ein  noch  reicherer  Bezug  der  Kithara  als  der  mit 
11  Saiten  hat  zweifellos  zu  keiner  Zeit  existiert,  und  das 
zweioktavige  System,  noch  obendrein  gar  mit  einem  besonderen 
Tetrachord  synemmenon  in  der  Mitte,  also  im  ganzen  18  Stufen, 
ist  stets  nur  eine  theoretische  Demonstration  gewesen. 

Übrigens  reichte  aber  das  Tonvermögen  der  Kithara  tatsächlich 
doch  eine  volle  Oktave  höher  (die  Hormasia  wiederholt  sämtliche 
Töne  von  der  ](pa>paTtxi^  bis  mit  dem  Zusatz  8UTa,  die  Noten- 
zeichen mit  ' [8”-Zeich’en]),  aber  nur  vermittest  des  Syrigma, 
des  Oktav-Flageoletts,  welches  nach  dem  Berichte  des  Philochoros 
in  der  Atthis  (zitiert  bei  Athenäus  XIV.  4S)  Lysander  von  Sikyon 
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zuerst  erfand  ([idYaSiv,  tÄv  xoXoujievov  ouptyiidv,  d.  h.:  das  Spiel 
in  der  höheren  Oktave,  das  sogenannte  Flageolett).  Auch  von  Timo- 
theus von  Milet  wird  das  Spiel  von  jenseits  der  normalen  Grenze 
der  Stimmungshöhe  liegenden  >ÄmeisenkribbeIeien<  (ixTpdifkXoi 
puppTjxial  i^appdvioi],  von  unstatthaften  überhohen  (67tspßdXaioi 
dvdotoi)  Pfeiftönen  (vi^Xapoi)  berichtet  (Pherekrates  bei  Plutarch 
De  musica  30).  Wenn  die  von  Pherekrates  sowohl  dem  Melanippi- 
des  als  dem  Timotheus  zugeschriebenen  1 i Saiten  sich  wirklich  auf 
die  Kithara  beziehen  sollten,  so  hat  doch  diese  Zahl  offenbar 
wenigstens  keine  Verbreitung  gefunden  und  ist  schnell  wieder  ver- 
schwunden. Nach  Pollux  IV.  66  wurde  das  für  die  xiödpiai; 
bestimmte  Instrument  auch  das  Pythische  (HuOtxdv)  oder  Daktylische 
(AaxtuXixdv)  genannt,  welche  Namen  also  später  an  die  Stelle  von 
xiödpa  ’Aotds  traten. 

Die  Lyra  hat  vermutlich  fortgesetzt  die  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  mitgemacht  und  unterscheidet  sich  nur 
durch  einfacheren  Bau,  geringere  Stärke  des  Tones,  wahrscheinlich 
aber  auch  durch  das  Spiel  in  einfacheren  Tonarten,  obgleich  darüber 
bestimmte  Nachrichten  fehlen.  C.  v.  Jan  Script.  S.  68  glaubt 
annehmen  zu  müssen,  daß  die  Lyra  nie  mehr  als  8 Saiten  be- 
kommen habe;  dem  widerspricht  aber  schon  das  XvSexd)(opSe 
Aupa  des  Ion,  das  ja  freilich  poetische  Lizenz  sein  könnte.  Aus 
Ptolemäus  (I.  16  und  n.  16)  ist  einigermaßen  bestimmt  zu  ent- 
nehmen, daß  die  S.  84  f.  entwickelten  Stimmweisen  die  Lyra  nicht 
angehen;  daß  die  Lyra  das  künstliche  Hinaufschrauben  der  Ton- 
höhe nicht  mitgemacht  hat,  sondern,  wie  es  dem  für  den  Haus- 
gebrauch und  nicht  fürs  Konzert  bestimmten  Instrument  zukommt, 
sich  in  einfacheren  Verhältnissen  hielt,  scheint  aus  der  Charak- 
teristik bei  Aristides  Quint.  II  p.  101  hervorzugehen,  welche  der 
Lyra  einen  etwas  tieferen  und  rauheren  Klang  (ßapS»;  xal  -rpaj^u;) 
zuschreibt.  Vielleicht  treffen  wir  das  richtige,  wenn  wir  für  sie 
das  andauernde  Überwiegen  der  dorischen  Stimmung  annehmen: 


an  deren  Stelle  ja  bei  der  Kithara  der  Virtuosen  zuletzt  ganz  und 
gar  als  Normalstimmung  die  lydische  getreten  ist.  Da  selbstver- 
ständlich die  Modulation  eines  Tonstückes  nicht  leicht  über  die 
nächstverwandte  Tonart  hinausging''  (Zuwachs  oder  Verlust  eines  |(), 
so  wird  die  Lyra  mit  der  Kithara  parallelgehend  für  gewöhnlich 
über  die  Tonarten  mit  1 1^—3  verfügt  haben  wie  die  Kithara  über 
die  mit  3 — 7 jf.  Das  wird  voll  bestätigt  durch  die  Angaben  des 
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Bellertnannschen  Anonymus,  welcher  für  die  zur  Begleitung  der 
(ja  fast  immer  mit  Gesang  verbundenen)  Tänze  die  Instrumente  (er 
sagt  nicht  ob  Kitharn  oder  Auloi  und  meint  zweifellos  mit  dem  ol 
toT«  ip}(Tj9TixoI(.  Tcpo^Tixovrec  |iouatxo(  beide)  in  den  sieben  Stim- 
mungen disponiert:  Dorisch  (Grundskala,  ohne  Vorzeichen),  Hyper- 
dorisch (=  Mixolydisch  mit  1 1>),  Hypodorisch  (<  |),  Phrygisch  (2  j}), 
Hypophrygisch  (3  j(),  Lydisch  (i  ||)  und  Hypolydiscb  (5  jf). 

Aus  der  großen  ZaÜ  der  anderen  noch  von  den  Schriflstellem 
genannten  Saiteninstrumenten  treten  nur  Barbitos,  Magadis  und 
Pektis  einigermaßen  bedeutsam  hervor,  während  alle  anderen 
nur  ganz  ausnahmsweise  genannt  werden.  C.  von  Jan  hat  durch 
verschiedene  Hinweise  sehr  wahrscheinlich  gemacht,  daß  die 
Barbitos  (oder  das  Barbiton)  jenes  der  Lyra  und  Kiihara  sehr 
ähnliche  aber  auffallend  schlank  gebaute  Instrument  ist,  welches 
sehr  oft  auf  bildlichen  Darstellungen  der  klassischen  Zeit  anzutreffen 
ist,  n.  a.  auch  auf  einer  Vase  der  Münchener  Pinakothek  in  einer 
Darstellung  der  Liebeserklärung  des  Alkäus  an  Sappho  (mit  Bei- 
scbrifl  der  Namen  beider;  vgl.  die  Nachbildung  bei  Bauermeister 
>Denkmäler<  Art.  Musik).  Es  liegt  nahe,  daran  zu  denken,  daß  wir 
darin  die  ursprüngliche  Form  der  lesbischen  oder  asiati- 
schen Kithara  vor  uns  haben,  die  sich  in  ihrer  Heimat  wohl 
auch  weiter  halten  konnte,  nachdem  die  Schule  Terpanders  für 
das  Instrument  der  kitharodischen  Agone  die  auf  stärkere  Reso- 
nanz berechnete  neue  Bauart  aufgebracht  hatte.  Von  der  ebenfalls 
asiatischen  (lydischen)  Pektis  wird  erzählt,  daß  sie  in  der  höhe- 
ren Oktave  des  Barbiton  stand  (Athen.  XFV.  635),  auch  die  auf  tiefe 
Lage  deutenden  Nebenformen  des  Namens  ßapuptrov,  ßaptopd;  (Athen. 
IV.  80)  und  ßdppto(  (Athen.  XIV.  38)  seien  nicht  übersehen,  da  die- 
selben phonetisch  fast  mit  <pdp(UYE  zusammenfallen.  Mißverständ- 
nisse sind  entschieden  in  den  Notizen  bei  Athenäus  IV.  1 83,  nach 
denen  das  Barbiton  drei  und  die  Pektis  gar  nur  zwei  Saiten  gehabt 
hätte.  Die  erstere  Angabe,  ein  Zitat  aus  dem  »Lyropoios«  des 
KomCdiendichters  Anaxilas,  zählt  nacheinander  auf: 

. . . ßapßirou;  Tpij(dp8ou(  in;xTi'8a( 
xiddpac,  Xüpa;,  oxiv8a<{iou;  . . . 

und  ist  wahrscheinlich  so  zu  verstehen,  daß  Tpt)(dp8ou(  weder  auf 
ßapßiTou;  noch  auf  mrjxTiSa;  bezogen,  sondern  als  Name  eines  be- 
sonderen Instruments  genommen  wird,  nämlich  der  assyrischen 
itavSoüpot  (vgl.  oben  S.  76),  da  Pollux  IV.  60  >Tpt'](op8ov<  als 
Namen  eines  Instnunents  aufzählt,  das  er  durch  navSoüpa  erklärt. 
Die  andere  Angabe  freilich,  aus  einer  Posse  des  Sopatros  (zur  Zeit 
Alexanders)  bezeichnet  zweifellos  die  Pektis  als 
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irtjXTlc  5i  Mouo:q  foopuüoo  ßappopip 
S{](op8o(  ofjv  xaTeoTtidT]. 

Du  nähmest  prunkend  mit  barbarischer  Kunst 
die  doppeltönige  Pektis  wohl  zur  Hand. 

Da  Plato  (PoUtica  III.  399)  deutlich  die  Pektis  in  Gesellschaft  des 
TplYiuvov  unter  die  noXuxopSa  und  noXuap|itfvia,  d.  h.  die  Instrumente 
reiht,  auf  denen  man,  da  sie  mit  einer  ^ßen  Zahl  von  Saiten  be- 
zogen sind,  in  vielen  Tonarten  spielen  kann,  so  ist  die  Stelle  entweder 
entstellt  oder  ohne  Sachkenntnis  abgefaßt,  oder  aber  man  hat  viel- 
mehr an  einen  Doppelbezug  der  Pektis  zu  denken,  was  ja  wohl 
Sixop5o(,  im  Sinne  unseres  >zweichörig<  allenfalls  bedeuten  könnte 
(wie  z.  B.  die  Mandoline  zweichörig  bezogen  ist).  Die  Oberhaupt  nur 
mit  zwei  Saiten  bezogene  Pektis  ist  jedenfalls  ein  Unding.  Man  würde 
statt  StxopSo;  einfach  lesen  TpiYwvo;,  wenn  nicht  schon  dem  Athe- 
näus  die  Lesart  8(x°P^°'!  Vorgelegen  hätte,  wie  sein  Text  ausweist. 

Für  den  Doppelbezug  der  Pektis  spricht  übrigens  auch  ein  Zitat 
aus  Menaichmos  »uepl  TexviiSv«  bei  Athen.  XIV.  635,  daß  die  Pektis 
(die  Erfindung  der  Sappho)  und  die  Magadis  dasselbe  seien  (irTjXTi; 
Zi  xal  tautdv).  Pektis  sowohl  wie  Magadis  wurden  nach 

Aristoxenos  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  ohne  Plektron  gespielt.  Pindar 
nennt  (in  dem  Skolion  auf  Ilieron,  Athen.  1.  c.)  die  Magadis  einen 
<j;aX[i8(;  dvTi'<pdoYYo«  (ein  oktaventönendes  Saitenspiel),  weil  sie 
gleichzeitig  die  Melodie  in  der  Tonlage  der  Männerstimmen  und 
der  Knabenstimmen  gibt.  Auch  Phrynichos  in  den  > Phönizierinnen« 
und  Sophokles  in  den  »Musen«  sprechen  sich  (Athenäus  das.)  ähnlich 
aus;  ersterer  sagt: 

»<|iaX(ioToiv  ivrioitaor’  äetSovTs?  piXi]«, 

letzterer: 

jroXJ)«  84  <hpu5  Tpi'Ywvo«,  dvHoitaora  [ts] 

Au8ii;  4(piS(ivei  itr]xT(8o;  ouYX’^P^tt^' 

Nehmen  wir  dazu  noch  die  Aussage  des  Anakreon  (Athenäus  das.), 
daß  die  Magadis  SO  Saiten  hat: 

({'dXXtu  8’  elxoot  . . . x<>pS°ii<ii  (iiXYa8iv  exu)v 

und  diejenige  des  Tragikers  Diogenes  in  der  Semele  (Athenäus 
XIV.  636): 

({«aXpioIc  xpiYcuvtuv  ict)xt(8<uv  dvTiCuYoi; 
öXxoT(  xpsxouoac  pdYa8iy 

so  liegt  uns  ein  reiches  Material  vor,  das  wenn  auch  vielleicht  nicht 
die  Identität  von  Pektis  und  Magadis,  so  doch  deren  nahe  Verwandt- 
schaft belegt  imd  zugleich  deutlich'  auf  einen  doppelten  Saiten- 
bezug hinweist.  Sowohl  das  dvrfoitaoTo;  als  die  dvTiCoYoi  8Xxoi 
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deuten  doch  wohl  wirklich  auf  ein  AnreiBen  der  Saiten  in  ent- 
gegengesetzter Richtung,  d.  h.  auf  einander  gegenüberliegenden 
Seiten  des  Instruments.  Es  ist  also  klar,  daB  es  sich  nicht  etwa 
um  das  Spiel  der  den  höheren  Oktaven  entsprechenden  Töne 
(Flageolett)  handelt,  sondern  wirklich  um  die  gleichzeitige  Hervor- 
bringung der  beiden  das  Oktavintervall  ergebenden  Töne  auf  dem 
Instrument  selbst.  Das  bestätigt  ja  auch  die  Erläuterung  der  Stelle 
aus  dem  pindarischen  Skolion  auf  Ilieron  (irrfcpdoYifov,  St«  vi  Suo 
YEvüüv  apa  xal  Sid  Tiaacüv  ouv(|>8i'av  ivSpöiv  re  xal  icaiSmv) 

und  noch  bestimmter  deutet  auf  Oktavbezug  eine  Stelle  aus  einem 
Werke  uept  pouaix^c  von  dem  sonst  nicht  mehr  bekannten  Phillis 
aus  Delos,  die  Atfaenäus  gerettet  hat  (XIV.  635  b — c):  pa-^dSiSa; 
8e  [ixaXoüv]  iv  ot;  za  Siä  naaiüv  xal  icpi;  laa  za  ixdprj  twv  4^vto)v 
-^ppciopsva  >Magadis  nannten  sie  die  Instrumente,  auf  denen  auBer 
den  Saiten,  welche  den  Tönen  der  Singenden  im  Einklänge  ent- 
sprechen, auch  solche  in  der  Oktave  aufgezogen  waren«.  Ein 
weiterer  Zeuge  ist  der  Dichter  Alexandrides  im  »OsXd|iaxo«« 
(Athenäus  XIVr634): 

Ixa^aSi  AaXvjau)  (tixpiv  ajxa  aoi  xal  {ii^a 

was  Athenäus  erklärt  durch:  iv  TaÜT<p  xal  ßapuv 
ämSEtxvuTai.  iMaYaSlCeiv  ist  daher  ein  Terminus,  der  kurzweg  für 
in  Oktaven  spielen  oder  auch  sogar  in  Oktaven  singen  gebraucht 
wird  (vgl.  <{(  Aristoteles,  Probl.  XIX.  68). 

Euphorion  in  seiner  Schrill  >nspl  ’ladpifoiv«  (Athen.  XIV.  635) 
sagt,  daB  die  Magadis  ein  altes  Instrument  sei,  daß  aber  später 
ihre  Bauart  verändert  worden  und  sie  aapi^uxT]  genannt  worden 
sei.  Nehmen  wir  hierzu  die  Tp{Y<i>vot  kv;xti8si;  des  Tragikers 
Diogenes,  sowie  die  zahlreichen  Zusammenstellungen  von  TptYwvov, 
oa|ißüxr,,  (poIviS  mit  m)xzi(  und  Buche  des 

Athenäus,  so  ergibt  sich  eine  ganze  Gruppe  von  harfenartig  mit 
einer  größeren  Zahl  Saiten  bezogenen  Instrumenten,  die  wohl  alle 
die  durch  die  verschiedene  Länge  der  Saiten  veranlaBte  dreieckige 
Form  hatten.  Auf  der  Lyra  und  Kithara  und  ihren  Synonymen 
(Phonninx,  Barbiton,  Qielys  sowie  wohl  auch  der  Spadix)  hatten 
dagegen  alle  Saiten  gleiche  Länge,  und  waren  nur  von  verschiede- 
ner Stärke  und  verschiedener  Spannung.  Dreieckig  (harfenförmig) 
waren  also  wahrscheinlich  außer  dem  schlechthin  Trigonon  ge- 
nannten Instrument  auch  Sambyke,  Pektis,  Magadis,  Phönix, 
Psalterium,  Simikion  (35  Saiten),  Epigoneion.  Nach  dem  Bericht  des 
Juba  (bei  Athen.  IV.  183)  vermehrte  Alexandros  von  K3dhere  die 
Saitenzahl  des  Psalterium  (ouveicXr,pu>9E  Bas  allersaiten- 

reichste  Instrument,  das  dem  Epigonos  aus  Ambrakia  zugeschriebene 
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Epigoneion  mit  40  Saiten  hat  zweifellos  ebenfalls  dreieckige  Form 
gehabt.  Dasselbe  wird  bei  Athenäus  mit  dem  Lyrophoinix  zu- 
sammengestellt und  soll  die  Gestalt  eines  aufrecht  stehenden 
Psalterium  angenommen  haben.  Daß  das  Psalterium  dreieckig  war, 
lehrt  eine  Stelle  der  aristotelischen  Probleme  (23) : Iv  tot;  rpiyoivotc 
<{«aXTTjp(oi(.  Daselbst  ist  auch  bestimmt  ausgesagt,  daß  auf  dem 
Psalterium  bei  gleicher  Spannung  die  (auch  als  gleich  dick  voraus- 
gesetzten) Saiten  die  Oktave  angeben,  wenn  sich  ihre  Länge  wie 
i : 2 verhält.  Apollodorus  (bei  Athen.  XIV.  636)  belehrt  uns  weiter, 
daß  das  später  Psalterion  genannte  Instrument  die  Magadis  sei; 
also  auch  diese  ist  danach  jedenfalls  dreieckig  gewesen.  Das  von 
Aristoteles  Politica  VI.  8 unter  den  vielseitigen  Instrumenten  als 
iirraYcuv«  aufgeführte  Instrument  dürfte  wohl  richtiger  Im-^dveiov 
gelesen  werden  (der  Fehler  entstand  wohl  durch  das  daneben- 
stehende Tp(Y<uva);  denn  von  einem  siebeneckigen  Instrument  weiß 
sonst  niemand  etwas.  C.  v.  Jan  berichtet  (Gr.  Saiteninstrumente 
S.  i 9)  über  eine  unter  den  Saiten  liegende  Leiste  bei  einem  drei- 
eckigen Saiteninstrument  (Inghirami  343),  von  der  er  annimmt, 
daß  sie  wohl  zum  Umstimmen  gedient  haben  könne  wie  der  Kapo- 
daster der  Guitarre.  Sollte  darin  vielleicht  ein  alle  Saiten  bei  */* 
der  Länge  teilender  Steg  zu  suchen  sein,  der  an  die  Stelle  des 
eigentlich  der  ganzen  Saite  eigenen  Tones  dessen  Quinte  und  deren 
Oktave  setzte?  Denn  wenn  wirklich  die  Magadis  jeden  Ton  doppelt, 
nämlich  in  der  rechten  Tonhöhe  und  in  seiner  Oktave  gab,  so 
muß  sie  wohl  irgend  eine  derartige  Vorrichtung  gehabt  haben. 
Das  dvTiCoyo«  würde  sich  dann  auf  die  zu  beiden  Seiten  dieses 
Steges  liegenden  Teile  derselben  Saite  beziehen. 

Bezüglich  der  Tonhöhenlage  sind  wir  nach  Aristides  Quintilianus 
II.  101  informiert,  daß  die  Sambyke  ein  Instrument  mit  sehr  kurzen 
Saiten  war  und  daher  einen  mehr  weibischen  Klang  hatte;  die 
Kithara  spielte  nach  Aristides  nur  wenig  höher  als  die  Lyra,  wes- 
halb ihr  Klang  auch  nur  um  ein  weniges  unmännlicher  war  als  der 
der  Lyra.  Zu  den  Instnmienten  mittlerer  Lage  rechnet  Aristides 
außer  der  Kithara  auch  das  itoXd^boYyov,  was  G.  v.  Jan  als  den 
(anderweit  nicht  vorkommenden)  Namen  eines  besonderen  Instru- 
ments auffaßte;  es  dürfte  wohl  anzunehmen  sein,  daß  Aristides 
damit  vielmehr  kurz  zusammenfassend  die  vielsaitigen  Instru- 
mente wie  Psalterion,  Magadis,  Simikion,  Epigoneion  meint,  denen 
neben  hohen  auch  tiefe  Töne  zur  Verfügung  stehen  und  denen 
daher  weder  nur  ein  männlicher  tiefer  noch  nur  ein  weibischer  hoher 
Ton  zugesprochen  werden  kann.  Aristoteles  zählt  zu  den  alten 
Instrumenten  (?pfova  dp^ala):  Pektis,  Barbitos,  Epigoneion  (s.  oben), 
Trigonon  und  Sambyke  und  alle  die  eine  Grifftechnik  erfordernden 
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Instrumente  (denn  so  ist  wohl  da«  Sedfteva  j^etpoopfix^i  4itt3TT,piT,; 
zu  verstehen),  also  die  lautenartigen : Nabla,  Pandora,  Trichordon. 
Auch  Euphorion  in  icepl  ’ladpitmv  (Athen.  IV.  182)  betont,  daB  die 
Spieler  der  Nabla,  Pandora  und  Sambyke  durchaus  nicht  neuere 
Instrumente  spielen,  und  daß  auch  Magadis  und  Trigonon  alt  seien. 
Aristoxenos  nennt  aber  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  Phoinix,  Pektis,  Magadis, 
Sambyke,  Trigonon,  Klepsiambus,  Skindapsus  und  Enneachord  fremd- 
ländische Instrumente  (ex<puXa  Spiava).  Daß  die  iapßuxTj  und  der 
xXe<}iiapPo(  wirklich  besondere  Instrumente  gewesen  wären,  ist 
schwer  glaublich,  obgleich  uns  Athenäus  XIV.  336  aus  Phillis  i:ept 
Mou9ixr,(  belehrt,  daß  {apßuxi]  das  Instrument  hieß,  zu  dem 
lamben  gesungen  wurden,  xXetjiiapßoc  das,  zu  dem  sic  gesprochen 
wurden  (itopeXoYfCovro).  Wenn  das  Zitat  des  Athenäus  (IV.  183) 
aus  dem  Periallos  des  Epicharmos  bestimmt  ist,  die  kurz  vorher 
ebenfalls  wieder  genannten  xXe<j«i'apißoi  und  die  wohl  nur  vom  Schrei- 
ber weggelassene  iapßüxT]  zu  erklären  (was  wohl  anzunehmen  ist), 
so  beweist  dasselbe  nur,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  besondere 
Instrumente  handelt,  sondern  höchstens  um  Namen,  die  den  sonst 
gebräuchlichen  Instrumenten  bei  Begleitung  vpn  lambendichtungcn 
gegeben  wurden:  xai  atpiv  ao<p6(  xidapcf.  icaptapßi'Sac.  Hier 

ist  geradezu  die  Kitbara  genannt  und  der  Gesang  heißt  itaptap- 
ßu.  Auch  Pollux  IV.  83  definiert:  xsl  p.Y)v  lapßot  ye  xal  itapiapßioe; 
vdpoi  xißapioTTjptoi  oi;  xal  icpoa-rjXouv  (!).  Da  indes,  wie  wir  sehen, 
lapßuxT)  und  xXeij/iapißo;  ausländische  Instrumente  sein  sollen,  so 
wird  man  wohl  besser  an  eins  der  fremden  Instrumente  wie  Bar- 
bitos  oder  Magadis  als  gerade  an  die  Kithara  denken.  Pollux  IV.  59 
nennt,  vermutlich  aus  derselben  Quelle  schöpfend,  la|xßuxr„  xXs<}i(a|x- 
ßo;  und  napfapßo;  in  einem  Atem  und  schließt  ihnen  den  oxiv- 
8at{idi;  direkt  an.  Da  Theopompos  von  Kolophon  (Athen.  IV.  183] 
den  oxtvSa<{«dc  als  groß  und  lyraähnlich  (Xupdeii;)  bezeichnet  und 
näher  angibt,  daß  er  aus  den  Zweigen  einer  elastischen  Weidenart 
‘ gefertigt  ist,  und  der  Parodist  Matron  (Athen,  a.  a.  0.)  den  Skin- 
dapsos  als  vierseitig  bezeichnet,  so  können  wir  wenigstens  ver- 
muten, daß  es  sich  um  etwas  dem  Barbiton  Verwandtes  handelt. 
Auch  die  onäoiE  nennt  Nikomachus  Kap.  4 unter  den  Verwandten 
der  Kithara  und  Lyra,  während  sie  Pollux  (IV.  59)  zwischen  «poTvtE 
und  Xupotpoivlxiov  stellte,  doch  allerdings  gleich  nach  der  Pektis 
und  Phorminx.  Von  dem  Phoinix  wird  einerseits  behauptet  (von 
Ephoros  und  Skamon  bei  Athen.  XIV.  637),  daß  er  von  den  Phö- 
niziern erfunden  sei,  andererseits  aber  (von  Semos  von  Delos  im 
1.  Buche  seiner  Delias,  Athen,  a.  a.  0.),  daß  seine  Arme  (apeuvec) 
aus  dem  Holz  der  delischen  Palme  (Phönix}*  gefertigt  werden. 
Vielleicht  ist  Xupo<poiv{xiov  ein  lyraartiges  Instrument,  Phoinix 
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schlechthin  aber  eine  Art  Psalterion;  dann  dürfen  wir  sicher  die 
Spadix  auch  zur  Familie  der  Lyren  rechnen.  Die  früher  aus 
<)iAristot.  Probl.  XIX.  i i hergeleiteten  Instrumente  ^oivixiov  und  arpo- 
TTo;  sind  durch  C.  Stumpfs  Emendation  der  betreffenden  Stelle 
(Die  ({-aristotelischen  Probleme  1897  S.  8)  endgiltig  beseitigt  (zu 
lesen:  cpoivixftp  und  ^Xoep^ip  [dunkle  und  helle  Purpurfarbe]).  Als 
lybisches  Saiteninstrument  von  viereckiger  Form  nennt  Pollux 
(IV.  60)  die  <{-i0üpa,  fügt  aber  hinzu,  daß  diesen  Namen  auch  eine 
Art  Schnarre  (aoxapov)  führe,  ein  Küstchen  mit  durchgezogenen 
Fäden  das  beim  Herum^hleudern  ein  knarrendes  Geräusch  macht. 
Gar  nichts  wissen  wir  von  dem  Saiteninstrument  Elymos,  dessen 
Name  sonst  nur  für  eine  Flötenart  vorkommt  Athenäus  XIV.  63, 
der  es  nennt,  fügt  aber  hinzu,  daß  sowohl  dieses  wie  der  Klepsiam- 
bos,  das  Trigonon  und  das  Enneachordon  (der  Neunsaiter)  nicht 
von  Belang  für  die  Praxis  seien.  Dieselbe  Bewandtnis  wird  es  auch 
mit  dem  twiXtjS  (Helmbusch)  genannten  dem  Psalterion  verwandten 
Instrument  haben  (Pollux  IV.  61)  und  gar  dem  skythischen  Ttevra- 
XopSov,  das  mit  Streifen  von  Bindsleder  als  Saiten  bespannt  und 
mit  einem  Ziegenhom  als  Plektron  bearbeitet  wurde.  Der  Vollstän- 
digkeit wegen  erwähne  ich  noch  als  Kuriosum  den  xpfiroo?  des 
Musikers  Pythagoras  von  Zakynthos,  nicht  zu  verwechseln  mit 
dem  nur  wenig  jüngeren  großen  Philosophen  Pythagoras  von  Samos. 
Das  Instrument  glich  einem  umgekehrten  Dreifuß  nach  Art  des 
delphischen  und  repräsentierte  nichts  anderes  als  eine  dreifache 
Kithara,  da  zwischen  den  drei  Füßen  Saitenbezüge  angebracht 
waren,  einer  in  der  dorischen,  einer  in  der  phrygischen  und  einer 
in  der  lydischen  Tonart.  Das  Instrument  war  auf  einem  Fuß- 
gestell um  seine  Achse  drehbar,  so  daß  nach  Belieben  bald  die  eine 
bald  die  andere  Besaitung  vor  den  Spieler  gebracht  werden 
konnte.  Dies  Instrument,,  das  natürlich  keine  Verbreitung  fand, 
wurde  2000  Jahre  später  von  Giov.  Batt  Doni  in  Florenz  unter 
dem  Namen  Amphichord  oder  Lira  Barberina  aufs  neue  erfunden. 

Nicht  ein  eigentliches  Musikinstrument  sondern  ein  Requisit  des 
akustischen  Kabinets  zur  Demonstration  der  Saitenlängenverhält- 
nisse der  Intervalle  ist  das  von  den  Arabern  erfundene  Monochord 
mit  ursprünglich  nur  einer,  bald  aber  auch  zwei  und  zur  Zeit  des 
Ptolemäus  und  Aristides  Quintilian  mit  vier  Saiten  und  beweglichen 
Stegen;  in  letzterer  Gestalt  nannte  man  es  Helikon  (^Xixcüv,  vgl. 
Aristides  p.  117,  Ptolemäus  II.  11,  Pachymeres  [Vincent]  S.  i76, 
Porphyrius  p.  333). 
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§ 9.  Die  BlMinstnunenta  der  Oriechen. 

Wie  die  Kitbara  nebst  ihren  einfacheren  Nebenformen  unter 
den  Saiteninstrumenten  der  Griechen  die  erste  und  durchaus  domi- 
nierende Stellung  einnahm,  so  behauptete  unter  den  Blasinstru- 
menten des  Altertums  fortgesetzt  der  Aulos  die  erste  Stelle.  Das 
hohe  Alter  dieses  Instruments  und  die  bedeutsame  Rolle,  die  das- 
selbe im  Zeitalter  der  Nomenkomposition  gespielt,  habe  ich  ge- 
nügend hervorgehoben.  Es  tritt  nun  die  Aufgabe  an  uns  heran, 
dem  Aulos  die  ihm  gebührende  Stellung  unter  den  verschiedenen 
sonst  möglichen  und  üblich  gewesenen  Blasinstrumenten  anzuweisen, 
d.  h.  die  Konstruktion  des  Instruments  und  die  Art  der  Ton- 
erzeugung auf  demselben  zu  erkl&ren.  Da  stehen  wir  aber  vor 
einem  sehr  strittigen,  viel  beredeten  und  bis  heute  wohl  noch  nicht 
endgültig  gelösten  Probleme.  Der  allgemeine  Gebrauch  ist,  Aulos 
kurzweg  mit  Flöte  zu  übersetzen;  ob  aber  der  Aulos  eine  Flöte 
gewesen  ist,  steht  gar  sehr  in  Frage.  Zweifellos  ist,  daß  der 
Aulos  in  allen  seinen  Formen  in  die  Kategorie  der  Instrumente  gehört, 
welche  wir  heute  zusammenfassend  Holzblasinstrumente  nennen, 
wobei  es  ja  auch  heute  nicht  von  Belang  ist,  ob  etwa  eins  oder 
das  andere  ganz  oder  teilweise  aus  Elfenbein,  Silber  oder  Messing 
gefertigt  wird,  also  zu  der  Gruppe,  welche  Flöten,  Oboen,  Klari- 
netten und  Fagotte  vereinigt.  Allenfalls  könnte  auch  noch  die 
beute  ganz  veraltete  Gruppe  der  mit  einem  dem  der  Trompete  und 
und  Hörner  ähnlichen  Mundstücke  geblasenen  Zinken  (Kornette) 
in  Frage  kommen,  deren  letzte  Descendenten ; das  Klapphorn,  die 
Klappentrompete,  das  Baßbom,  der  Serpent  und  die  Opbikleide 
noch  nicht  allzulange  verschwunden  sind  und  die  sämtlich  mit  den 
Holzblasinstrumenten  die  Durchbrechung  der  Schallröhre  durch 
dieselbe  verkürzende  Tonlöcher  gemein  hatten.  Baßhorn  und 
Serpent  sind  ja  auch  vielfach  direkt  unter  die  Holzbläser  gerechnet 
worden.  Es  gibt  unter  den  Abbildungen  der  antiken  Blasinstru- 
mente in  der  Tat  einige,  welche  den  Gedanken  nahe  legen  können, 
daß  wirklich  auch  die  Familie  der  geraden  und  krummen  Zinken 
für  die  Erklärung  der  Konstruktion  des  Aulos  heranzuziehen  ist, 
nämlich  solche,  die  dem  Ii^stniment  eine  stark  gekrümmte  Form, 
eine  stark  sich  erweiternde  Schallröhre  und  einen  zurückgebogenen 
Schaßbecher  geben.  Weitaus  die  Mehrzahl  der  sehr  zahlreich  er- 
haltenen Abbildungen  zeigen  aber  die  schmale  gestreckte  Form, 
welche  nur  an  die  Holzbläser  im  engeren  Sinne  zu  denken  erlaubt. 
Scheiden  wir  also  die  Zinken  überhaupt  aus,  so  spitzt  sich  die 
Frage  nun  dahin  zu,  ob  wir  für  die  Erregung  der  Schwingungen 
der  von  der  Röhre  des  Aulos  eingeschlossenen  Luftsäule  an  einen 
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dem  der  FlOte  oder  aber  an  einen  dem  der  Oboe  oder  Klarinette 
ähnlichen  Apparat  zu  denken  haben,  schärfer  präzisiert,  ob  wir 
als  Tonerreger  einen  bandförmigen,  sich  an  einer  scharfen  Kante 
brechenden  Luftstrom  oder  aber  eine  den  Luftweg  abwechselnd 
öffnende  und  schließende  einfache  oder  doppelte  elastische  Zunge 
annehmen  müssen.  Die  Art,  wie  der  Aulos  in  den  Mund  genom- 
men wurde,  die  schnabelförmige  äußere  Gestalt  des  Mundstücks, 
weist  zunächst  auf  die  Klarinette  hin;  aber  eine  fast  genau  damit 
übereinstimmende  Form  hatte  auch  die  heute  his  auf  bedeutungs- 
lose, für  die  Kunstübung  nicht  mehr  in  Betracht  kommende  Reste 
verschwundene  Schnabelflüte  oder  Flüte  douce,  die  ehemals  sehr 
verbreitet  war.  Allerdings  bestehen  aber  doch  sehr  große  Unter- 
schiede zwischen  dem  Mundstück  der  Klarinette  und  demjenigen 
der  Schnahelflüte,  sofern  bei  der  Klarinette  ein  bewegliches  Rohr- 
blatt auf  der  ausgehühlten  unteren  Hälfte  des  Schnabels  (der  Rinne) 
aufliegt,  während  bei  der  Schnabelflöte  der  Schnabel  ein  fest- 
gefügtes Ganze  ausmacht;  ferner  ist  für  die  Schnabelflöte  unent- 
behrlich der  sogenannte  Aufschnitt,  der  am  Ende  des  Mundstücks 
eine  scharfe  Kante  des  Anfangs  der  eigentlichen  Schallröhre  frei- 
legt, an  welcher  der  durch  den  Schnabel  geführte  Luftstrom  sich 
bricht.  Leider  ist  noch  kein  Exemplar  eines  alten  Aulos  mit  voll- 
ständig erhaltenen  Mundstück  aufgefunden  worden.  Einzelne  den 
Aufschnitt  ganz  deutlich  zeigende  Abbildungen  z.  B.  die  von  Fätis 
im  3.  Bande  seiner  Histoire  universelle  S.  282  (wiedergegeben  nach 
einem  antiken  römischen  Marmorrelief),  weichen  aber  doch  wieder 
vielzusehr  von  der  gewöhnlichen  spitzen  Form  des  Mundstücks  ab, 
als  daß  man  von  denselben  ohne  weiteres  allgemeine  Schlüsse 
machen  könnte.  Schon  F4tis  ist  daher  auf  den  gewiß  guten  Aus- 
weg verfallen,  Aulos  für  einen  Sammelnamen  zu  erklären,  der 
etwa  wie  unser  alter  Name  »Pfeife«  die  Holzblasinstrumende  aller 
Art  bezeichnen  konnte;  die  Zahl  der  an  Tonvermögen  und  Klang- 
charakter voneinander  unterschiedenen  Arten  der  Auloi  war  in 
der  Tat  bei  den  alten  Griechen  selbst  eine  ziemlich  große.  Wir 
stehen  aber  zum  mindesten  doch  bezüglich  des  agonistischen 
Yirtuoseninstruments,  desjenigen  also,  mit  dem  im  auletischen 
Agon  der  p3rthischen  Spiele  konkunjert  wurde,  abermals  vor 
der  Frage,  ob  dasselbe  eine  Flöte  oder  eine  Klarinette  bezw. 
Oboe  war. 

Das  Hauptzeugnis  dafür,  daß  der  agonistische  Aulos  eine 
Klarinette  war,  bildet  eine  an  sich  kaum  zu  verstehende  Stelle 
in  Pindars  den  Sieg  des  Auleten  Midas  von  Agrigent  feiernder 
t2.  pythischen  Ode  durch  das  Scholion  eines  alexandrinischen 
Grammatikers.  Derselbe  berichtet  nämlich,  daß  dem  Midas  während 
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des  Agon  die  Glottis  zurQckgeklappt  sei  (dvax^aofteioTjc)  und  sich 
fest  an  den  Gaumen  (odpavioxo;)  gelegt  habe,  worauf  Midaa  auf 
der  Röhre  allein  nach  Art  der  Syrinx  weiter  geblasen  und  seine 
Sache  so  gut  gemacht  habe,  daß  er  den  Preis  errang.  Daß  der 
Aulos  eine  Glottis  oder  Glotta  hatte,  welches  Wort  man  schlechtweg 
mit  Zunge  zu  übersetzen  pflegt,  wissen  wir  auch  aus  Pollux’  Ono- 
masticon,  wo  wir  sogar  erfahren,  daß  es  besondere  yAomoroiot 
gab,  die  sich  nur  mit  der  Anfertigung  der  Mundstücke  des  Aulos 
beschäftigten.  Aber  wie  es  Midas  angefangen  haben  mag,  auf  einer 
Klarinette,  nachdem  die  Zunge  außer  Dienst  getreten,  nach  Flötenart 
weiter  zu  spielen,  das  vermag  weder  Fätis  noch  Gevaert  zu  erklären. 
Beide  bleiben  aber  dennoch  dabei^daß  das  Instrument  eine  Art 
Klarinette  mit  einer  (metallenen)  Zunge  gewesen  sei.  Gegen  die 
klarinetUnartige  Konstruktion  des  Aulos  spricht  außer  diesem  merk- 
würdigen Bericht  der  Umstand,  daß  auch  in  der  Hydraulis,  der 
Wasserorgel  des  Ktesibios,  die  Pfeifen  auXoi  heißen,  daß  ferner  die 
Pfeifen  der  Orgeln  des  frühen  Mittelalters  und  weiter  bis  etwa  ins 
1 5.  Jahrhundert  durchaus  nur  Flötenpfeifen  sind  und  daß  bei  ihnen 
das  die  Kemspalte  bildende  Metallplättchen  »lingua«,  also  ganz  der 
Glotta  des  Aulos  entsprechend  »Zungec  heißt.  C.  v.  Jan  hat  als 
SchluBnummer  seiner  Zusammenstellung  auf  Musik  bezüglicher  Stellen 
aus  Aristoteles  (Script.  S.  35)  aus  Fiept  id  C<pu  ioTopfa  VI.  <0.  i 
einen  Ausspruch  aufgenommen,  der  die  yXArca  des  Aulos  mit  den 
Schuppen  gewisser  Fischarten  (Haifisch,  Stachelrochen)  vergleicht; 
das  stimmt  mindestens  ebensogut  zu  einem  quer  eingesetzten 
die  Kemspalte  bildenden  Metallplättchen  wie  zu  den  länger  ge- 
streckten Zungen  der  Zungenpfeifen.  Die  Glotta  oder  Glottis 
allein  beweist  daher  jedenfalls  nicht,  daß  der  Aulos  eine  Zungen- 
pfeife gewesen  ist.  Aus  der  Erzählung  von  des  Midas  Leistung, 
daß  er  auf  dem  Instrument  nach  Wegfall  der  Glottis  wie  auf 
einer  Syrinx  weiter  spielte,  schließt  Gevaert,  daß  die  Syrinx  ein 
Blasinstrument  ohne  Zunge,  und  ebendarum  der  Aulos  im  engeren 
Sinne  vielmehr  eins  mit  Zunge,  also  eine  Klarinette  war;  im  Gegen- 
teil müßte  man  schließen,  daß  nur  auf  einem  Instrument  mit  Auf- 
schnitt und  scharfkantigem  Labium  das  Weiterblasen  des  Stückes 
ohne  den  künstlichen  Anblasemechanismus  möglich  sein  konnte, 
daß  daher  der  agonistische  Aulos  doch  wirklich  eine  Flöte  war. 
Gevaert  zieht  zum  weiteren  Beweise,  daß  der  Aulos  eine  Klari- 
nette war,  die  Erzählung  Plutarchs  (De  musica  1 4)  heran,  daß  der 
Anlet  Telephanes  von  Megara  (zur  Zeit  Alexanders  d.  Gr.)  ein  so 
enragierter  Gegner  der  Syrinx  war,  daß  er  nicht  duldete,  daß  der  Aulo- 
poios  solche  auf  seinen  Auloi  anbrachte,  und  daß  er  hauptsächlich 
darum  Abstand  davon  nahm,  im  pythischen  Agon  zu  konkurrieren. 
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Welche  Bewandtnis  es  mit  einer  solchen  auf  dem  Aolos  angebrach- 
ten Syrinx  hatte,  war  lange  ein  Rätsel.  Fätis  verfährt  sich  bei 
Besprechung  der  Stelle  gründlich,  indem  er  oüpiyye;  gar  mit 
»anches«  (Zungen)  übersetzt.  Erst  durch  die  eingehende  Studie  von 
A.  Howard  »The  Aulos  or  Tibiae  (Harvard  Studies  IV,  1893)  ist 
das  Rätsel  endlich  gelöst  worden  und  damit  überhaupt  die  ganze 
Aulosfrage  in  ein  neues  Stadium  getreten.  Howard  weist  über- 
zeugend nach,  daß  die  auf  dem  Aulos  anzubringende  aupiyE  keines- 
wegs, wie  noch  Gevaert  meint,  ein  Flötenmundstück  ist,  das  statt 
des  Klarinettenmundstücks  auf  das  Instrument  aufgesetzt  werden 
kann,  geschweige  gar  das  Gegenteil  (wie  F6tis  meint),  sondern  viel- 
mehr ein  nahe  dem  Mundsti)^  angebrachtes,  das  Überblasen  in 
Obertöne  des  Rohres  erleichterndes  kleines  Loch.  Daß  er  damit 
recht  hat,  macht  schon  die  Analogie  der  aupiYP«  (!)  genannten  durch 
Flageolett  erzeugten  Oktavtöne  der  Kithara  höchst  wahrscheinlich. 
Jeder  Zweifel  schwindet  aber  angesichts  einer  Definition  des  aus 
den  alten  Grammatikern  zusammengetragenen  Etymologicum  magnum 
(Ausg.  1848);  »oupiY^  OTjpeivEi  rf^v  6irl]v  Ttüv  pouaixiüv  aülwv«  d.  h. 
»Syrinx  bezeichnet  eines  der  Löcher  der  Auloi«.  War  der  Aulos 
wirklich  eine  Klarinettenart,  so  entsprach  also  die  Syrinx  dem 
Überblaseloch,  durch  welches  um  1700  Christoph  Denner  die  alte 
französische  Schalmei  zur  heutigen  Klarinette  umschuf.  Howard 
hat  aber  auch  weiter  nachgewiesen,  daß  der  Aulos,  wenn  er  wirk- 
lich ein  Rohrblattinstrument  war,  darum  doch  nicht  notwendig  eine 
Klarinettenart  gewesen  sein  muß.  Der  Behauptung  Gevaerts,  daß 
es  unmöglich  gewesen  sei,  auf  dem  Aulos  Obertöne  hervorzubringen, 
tritt  er  auf  Grund  von  praktischen  Versuchen  mit  genauen  Nach- 
bildungen der  alten  Instrumente  entgegen  imd  widerlegt  auch  mit 
Hinweis  auf  die  Erfahrungen  von  Ad.  Sax  sowie  auf  Fr.  Zammi- 
ners  Untersuchungen  (Die  Musik  und  die  musikalischen  Instru- 
mente 1 855)  die  Ansicht,  daß  ein  zylindrisches  Rohr  durchaus  ein 
einfaches  und  ein  konisches  Rohr  durchaus  ein  doppeltes  Rohrblatt 
zum  Ansprechen  erfordere.  Da  die  Mensur  der  aus  Schilfrohr 
gefertigten  Schallröhre  des  Aulos  so  gut  wie  völlig  zylindrisch  ist, 
gleicht  das  Instrument  allerdings  zunächst  mehr  der  Klarinette; 
wird  es  aber  mittels  eines  Doppelrohrblattes  angeblasen,  so  tritt 
es  damit  vielmehr  in  eine  Kategorie  mit  der  Oboe  und  dem  Fagott 
bezw.  ihren  Vorfahren,  den  Schalmeien  und  Bomharten.  Aber 
da  eine  mittels  (einfachen  oder  doppelten)  Rohrblattes  angeblasene 
zylindrische  Röhre  wie  eine  gedeckte  Orgelpfeife  nur  in  die  un- 
geradzahligen Obertöne  überblasen  kann,  so  ist  für  ein  Instrument 
dieser  Art  eine  größere  Anzahl  Tonlöcher  erforderlich,  um  eine  ge- 
schlossene Skala  vom  Grundtone  bis  zu  dem  ersten  Oberblasenen  Tone 
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herzustellen.  Nach  Proklus  (Kommentar  zu  Platos  Alcibiades  c.  68) 
ergab  jedes  GrifTloch  des  Aulos  drei  TOne;  es  scheint  also,  daß 
die  Alten  das  Überblasen  in  die  Duodezime  und  in  die  Septdezime 
kannten  und  ausübten,  aber  wohl  nur  mit  Anwendung  des  Cber- 
blaselochs  (Syrinx).  Howard  gibt  phototypische  Abbildungen  und 
genaue  Beschreibungen  von  vier  pompejanischen  Auloi  im  Museum 
zu  Neapel  imd  zwei  wohl  noch  älteren  griechischen  Auloi  im 
British  Museum.  Erstere  sind  aus  Elfenbein  gefertigt  mit  dreh- 
baren silbernen  Ringen  mit  Löchern,  welche  sich  mit  den  (10 — 15!) 
Löchern  des  Instruments  decken.  Die  beiden  Londoner  Exemplare 
haben  aus  Holz  mit  MetallhQlle  bestanden;  doch  ist  das  Holz  fast 
ganz  zerstört.  Leider  ist  von  keinem  der  Instrumente  das  eigent- 
liche Mundstück  erhalten,  auch  nicht  von  zwei  weiteren  (Sammlung 
Eigin  im  British  Museum),  die  Howard  nur  beschreibt  (die  vier 
Londoner  Instrumente  haben  nur  6 — 7 Löcher).  Angesichts  der 
Ergebnisse  der  sehr  gewissenhaften  Arbeit  Howards  muß  der  Ge- 
danke, daß  der  Aulos  eine  Flöte  gewesen  sei,  unbedingt  fallen 
gelassen  werden,  wenn  auch  damit  keineswegs  ausgeschlossen  ist, 
daß  die  wirkliche  Flöte  den  Alten  auch  bekannt  war.  Der  ago- 
nistische  Aulos  war  ein  Rohrblattinstrument  und  zwar  eins 
mit  zylindrischem  Rohr  und  doppelter  Zunge.  Alle  vordem 
rätselhaften  Bemerkungen  der  alten  Autoren  erscheinen  nach  Auf- 
deckung des  Wesens  der  Syrinx  (des  Cberblaselochs)  leicht  ver- 
ständlich, und  man  wird  sich  deshalb  fürderhin  nicht  mehr  durch 
die  Glosse  zu  Pindars  12.  pythischen  Ode  irreleiten  lassen  dürfen. 
Die  Zweifel,  was  unter  dem  leirro«  yakx6i  Pindars  zu  verstehen 
sein  kann,  müssen  zurücktreten  gegenüber  dem  Zuwachs  an  Ein- 
sicht''in  das  Wesen  des  alten  Instruments,  welche  Howards  Unter- 
suchungen bedeuten.  Zunächst  verstehen  wir  nun,  wie  durch  die 
Anwendung  der  Syrinx  der  Ton  des  Aulos  erhöht  wird.  Plutarch 
fragt  in  seiner  SchriR  über  die  Epikureische  Philosophie  (p.  1096): 
»Warum  werden  alle  Töne  höher,  sobald  man  die  Syrinx  öffnet 
(ävaoTTcupevTjc  tt);  aupi-]fY<K)  und  tiefer,  sobald  man  sie  schließt 
(xXivopevrj) ? Aristoxenos  sagt  (Harm.  p.  21),  daß  mit  Syrinx  (xata- 
oTtaoOefcnj«  oupiyYo«)  der  höchste  überblasene  Ton  weiter 
von  dem  tiefsten  nicht  überblasenen  Tone  abstehe  als  drei  Oktaven. 
Aristoteles  (Heraklides  Pontikus)  De  audibÜibus  p.  804  sagt,  daß 
höhere  und  leichtere  Töne  hervorgebracht  werden  entweder  durch 
schärferen  Lippendruck  auf  die  Zungen  (dv  ntiof)  tÜ  CeiSyT]  päXXov] 
oder  durch  Öffnen  der  Syrinx  (xaTatncaa&efoy);  oüpiYYo;) ; in  letz- 
terem Falle  werde  aber  der  Ton  voller.  Das  Ceö-pr)  würde  vielleicht 
die  Deutung  auf  die  Lippen  zulassen,  deren  stärkere  Pressung  ja 
auch  das  Überblasen  auf  Flöten  und  besonders  auf  Instrumenten  mit 
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Kesselmundstück  bewirkt;  aber  einmal  ist  diese  Bedeutung  des  an 
sich  nur  ein  >Paar<  bedeutenden  Wortes  nirgends  belegt  und  dann 
haben  wir  von  Theophrast  (Hist,  plant.  IV.  ii)  eine  umständliche 
Beschreibung  der  Herstellung  der  Aulosmundstücke  aus  Schilfrohr, 
in  der  diese  ausdrücklich  vd  genannt  werden.  Da  Theophrast 
noch  obendrein  das  Ansprechen  der  Zungen  (fXöirroO  davon  ab- 
hängig macht,  daß  dieselben  sich  fast  schließend  aufeinanderlegen 
(ouppueiv},  auch  ein  längeres  » Einblasen  c oder  > Einspielen  c der- 
selben vor  dem  Gebrauch  zum  Vortrag  wenigstens  für  ältere  un- 
vollkommene Arten  der  Zungen  als  notwendig  hinstellt  und  für  die 
Zungen  der  Virtuoseninstrumente  Stimmkrücken  (xaTaoTcdaizataj 
zur  Regulierung  der  Länge  der  Zungen  für  unentbehrlich  erklärt,  so 
muß  wohl  jeder  Einwand  gegen  die  Definition  des  Aulos  als  In- 
strument mit  Doppelrohrblatt  verstummen.  Ich  verzichte  auf  die 
Wiedergabe  des  langen  Berichts  des  Theophrast  über  die  zweck- 
mäßigste Zeit  des  Rohrscbneidens  und  die  Art  der  Auswahl  der 
Rohrstücke  für  die  Mundstücke,  zumal  dabei,  offenbar  einiges  dilet- 
tantisch Legendenhafte  mit  unterläuft(z.  B.  daß  die  Zungen  der  beiden 
als  ein  Paar  zusammen  zu  brauchenden  Auloi  [s.  weiter  unten]  aus 
demselben  Rohrstück  zwischen  zwei  Knoten  geschnitten  sein  müssen). 

Durch  Howards  Aufweisung  der  drehbaren  Ringe,  welche  die 
einzelnen  Tonlücher  zu  Offnen  oder  zu  schließen  gestatten,  ist  auch 
das  Rätsel  der  Behandlung  der  kleinen  Aufsätze  auf  einzelne  Ton- 
lücher (xoiXtai  Aristoxenos  Harm.  41,  xipara  Arcadius  >de  accenti- 
bus<  188)  gelüst,  durch  welche  (ähnlich  wie  beim  Gebrauch  der 
Ventile  unserer  modernen  Blasinstrumente)  die  einzelnen  Intonationen 
vertieft  werden  konnten  (wohl  für  die  Einstimmung  in  die  verschie- 
denen Tongeschlechter  und  Chroai). 

Die  vier  pompejanischen  Instrumente  im  Museum  zu  Neapel 
haben  ungefähr  gleiche  Längen  (ca.  i/j  m),  die  vier  Londoner  sind 
wesentlich  kleiner  {^|^ — Y3  m),  auch  offenbar  tonärmer,  so  daß  sie 
sicher  minder  wichtigen  Abarten  angeboren.  Der  Aulos  wurde 
nämlich  in  mehreren  verschiedenen  Grüßen  gebaut,  wie  bereits  die 
ältesten  Autoren  belegen.  Athenäus  (XIV.  634)  hat  uns  aus  zweiter 
Hand  (über  Didymus)  eine  Stelle  aus  des  Aristoxenos  Schrift  über 
den  Bau  der  Auloi  (nepl  aäA.(üv  rpYjaeo;)  vermittelt,  welche  fünf  der 
Grüße  nach  verscHiedene  Aulosarten  unterscheidet,  nämlich 
(von  den  kleinsten  zu  den  grüßten  fortschreitend): 

A6X0I  nap84vioi,  natSixof,  xtdapiarfjpiot,  t4A.sioi,  6icepT4Xeioi. 

Harm.  p.  20  sagt  Aristoxenos  aus,  daß  der  höchste  Ton  der 
Jungfern-Scbalmeien  (uapBIvtot  aiXol)  vom  tiefsten  der  großen 
Baß-Schalmeien  (67cepT4Xeioi)  mehr  als  drei  Oktaven  abstehe.  Die 
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verschiedenen  Aulosarten  wurden  durch  Vergleich  mit  den  Gattun- 
gen der  Menschenstimmen  der  Tonlage  nach  bestimmt  und  zwar 
sind  nach  Aristoteles  FIspl  tü  C'pa  (xropla  VII  p.  581  B die  der 
Mädchenstimme  (Sopran)  entsprechenden  TcapOivioi  die  höchsten 
(kl^nslen),  nämlich  noch  höher  als  die  der  Knabenstimme  (dem  Alt?) 
verglichenen  naiStxoi.  Die  tiXsiot  (Tenor)  und  ÜTcepTeleioi  (Baß) 
entsprechen  nach  Athenäus  IV.  79  den  Männerstimmen  (avSpetoi). 
Nach  Pollux  spielten  die  Parthenioi  zum  Gesänge  der  Mädchen,  die 
Paidikoi  zum  Gesänge  der  Knaben,  die  Ilyperteleioi  zum  Gesänge 
der  Männer.  Die  Teleioi  - wurden  auch  Pythische  (Iluöixot)  genannt; 
dieselben  wurden  zu  den  Päanen  geblasen  und  sie  waren  es  auch, 
denen  bei  den  Pythien  das  a-^opov  auXr,ixa,  das  Spiel  ohne  Chor- 
reigen zuflel.  Hier  haben  wjr  eine  ziemlich  bestimmte  Angabe  Ober 
die  Tonlage 'des  agonistischen  Aulos.  Denn  da  die  Tsletoi  der 
höheren  Männerstimme  (dem  Tenor)  entsprechen  sollen  (dem  Baß 
entsprechen  die  ünspriXeioi),  und  die  xi8apt3T7)ptot  zweifellos  die- 
jenigen sind,  welche  mit  der  Kithara  im  Einklänge  blasen,  so  wird 
wohl  zwischen  riXetoi  und  xiDapisr^pioi  nicht  eigentlich  ein  Unter- 
schied der  Tonlage  sondern  höchstens  ein  solcher  der  technischen 
Behandlung  existieren,  nämlich  besonders  bezüglich  des  Cberblasens 
mittels  der  Syrinx.  Daß  die  itaiStxoi  nicht  agonfähig  waren  (oüx 
EvsYcuviot)  sagt  Athenäus  ausdrücklich  (IV.  18S);  sie  wurden  aber 
außer  zur  Begleitung  des  Gesangs  der  Knaben  auch  gern  bei  Gast- 
mählern  gebraucht  und  zwar  zu  zweien  verbunden.  Wie  aus 
Pollux  IV.  80  zu  ersehen,  standen  die  bdden  Röhren  dieser  kleinen 
Doppelauloi  der  Trinkgelage  (itapo(vtoi)  im  Einklang  (’ooi  8’  <x[t(pw). 
Bei  Hochzeitsfeiern  kam  dagegen  die  Verbindung  eines  großen  und 
eines  eine  Oktave  höheren  kleinen  Aulos  zur  Anwendung  (-faixifjXiov 
ouXr,iia),  wobei  gleichsam  der  tiefere  den  Mann  und  der  höhere  die 
Frau  vorstellte.  Die  Auloi  scheinen  aber  überhaupt  überwiegend  paar- 
weise benutzt  worden  zu  sein,  doch  nur  selten  und  erst  spät  mit  ge- 
meinsamen Mundstück,  entsprechend  dem  »Laufgraben«  der  Mixturen 
unserer  Orgeln,  so  daß  notwendig  beide  immer  gleichzeitig  erklingen 
mußten.  Für  im  Einklänge  stehende  Paare  war  das  ja  vielleicht 
' zweckmäßig,  weil  ein  etwaiges  verzögertes  Ansprechen  des  einen  der 
beiden  Rohre  durch  das  Ansprechen  des  anderen  unschädlich  gemacht 
wurde.  Freilich  mußte  aber  dann  auch  doppelt  gegriffen  werden  (!). 

Welche  Bewandtnis  es  mit  den  Paaren  ungleicher  Auloi  gehabt 
haben  mag,  deren  eines  Rohr  weniger  Löcher  hatte  als  das  andere 
(wie  aus  den  Abbildungen  zu  schließen),  ist  zweifelhaft.  Denn  daß  der 
eine  Aulos  einen  Ton  fortsummend  ausgehalten  haben  sollte,  während 
der  andere  Melodie  machte,  ist  eine  Deutung,  für  die  jeder  Anhalt  fehlt. 
Jedenfalls  sind  solche  Dudelsackwirkungen  erst  für  eine  spätrömische 
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Zeit  annehmbar*).  Die  größte  Wahrscheinlichkeit  spricht  wohl  dafOr, 
daß  es  mit  den  beiden  Auloi  eine  ähnliche  Bewandtnis  hatte  wie  mit 
dem  Kitharaspiel  mit  und  ohne  Plektron.  Die  oft  als  Beweis 
fQr  die  Mehrstimmigkeit  angezogene  Stelle  des  Yarro  (De  re  rustica 
I.  2.  25)  sagt  doch  wohl  nur,  daß  der  rechte  und  linke  Aulos  ver- 
schieden aber  doch  insofern  zusammengehörig  waren,  als  bei  einem 
und  demselben  Gesangsvortrag  der  eine  Aulos  (der  rechte,  längere) 
ira  Einklänge  mit  den  Gesängen  ging,  der  andere  (der  linke,  kürzere) 
die  Zwischenspiele  ausführte  (»dextera  tibia  alia  quam  sinistra,  ita 
tarnen  ut  quodammodo  sit  conjuncta,  quod  est  altera  ejusdem  carminis 
modorum  incentiva  altera  succentiva«).  Die  bisherige  Deutung  von 
incentivus  auf  höhere  Tonlage  und  succentivus  auf  tiefere  ist  ja  doch 
eine  ganz  willkürliche.  Ich  sehe  in  dem  succinere  nichts  anderes  als 
den  lateinischen  Ausdruck  für  das  griechische  67ro<J/äXA.£iV,  die  xpoüai; 
unö  djv  (pS-rjv.  Für  den  frühmittelalterlichen  kirchlichen  Gesang  sind 
uno<|<aXx.eiv  und  succinere  ganz  gewöhnliche  Termini  für  den  Respon- 
sorialgesang,  bei  dem  an  eine  gleichzeitige  Zweistimmigkeit  nicht  zu 
denken  ist  (vgl.  Peter  Wagner, »Ursprung  und  Entwicklung  der  litur- 
gischen Gesangsformen«  1 901 , S.  1 8).  Auf  etwas  ganz  anderes  bezieht 
sich  dagegen  die  Angabe  des  Grammatikers  Diomedes  (p.i51.27k): 
Während  des  Gesangs  des  Chors  spielte  der  Aulet  auf  einer  Chor-Tibia 
mit  (choraulicis  concinebat),  bei  Sologesängen  (cantica)  führte  er  die 
Zwischenspiele  (responsabat)  auf  einem  agonistischen  Aulos  (pythau- 
licis)  aus  — hier  ist  wohl  für  die  Begleitung  des  Chorgesangs  die  An- 
wendung eines  gewöhnlichen  Aulospaars,  für  die  Begleitung  des  Solo- 
parts aber  die  eines  Konzertinstruments  gemeint.  Daß  der  rechte 
Aulos  der  tieferstehende  war  (wo  nicht  der  Künstler  mit  zwei 
gleichgestimmten  [paribus,  duabis  dextris,  Serranis]  hantierte),  beweist 
Howard  a.a.O.  S.92  aus  Donatus,  Servius  und  Dio/nedes.  Ein  Aulos- 
paar,  dessen  linkes  Instrument  (das  kürzere)  einen  den  Ton  wesentlich 
verstärkenden  Schallbecher  (xepa;)  hatte,  hieß  speziell  »phrygisch«. 

Der  Umfang  der  griechischen  Notenschrift  reicht  nach  den  Alypi- 


: , also  etwas  über  dnei  Oktaven ; 
: das  stimmt  so  auffällig  zu  den 


sehen  Ta-  q» — 
bellen  von  

Angaben  des  Aristoxenos  über  den  Gesamtumfang  der  Auloi,  daß  wir 
es  als  einen  Beweis  dafür  ansehen  dürfen,  daß  die  Notenschrift  zur  Zeit 
des  Aristoxenos  bereits  ganz  so  entwickelt  war,  wie  si^ns  die  späteren 


*)  Hier  muS  auf  den  Aufsatz  von  Giulio  Fara  Su  un  istrumento  must- 
edU  Sardo  in  der  Rivista  musicale  XX.  ^ und  XXI.  1 (1913 — 14)  hingewiesen 
werden.  Die  sardinischen  Launeddas  (auchHinas  genannt)  werfen  auf  die 
Aulospaare  ein  neues  Licht,  da  sie  zwingen,  für  die  dudelsackartigen  Instrumente 
ein  sehr  hohes  Alter  anzunehmen. 
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Schriftsteller  überliefern.  Von  diesem  Umfange  nimmt  die  Kithara, 
wenn  wir  von  den  Flageoletttönen  (aüptY)sa)  absehen,  nur  den  etwa 
anderthalb  Oktaven  umfassenden  mittleren  Teil  ein  von 


In  dieser  Lage  werden  wir  also  uns  den  Aäli;  xtdapiur^pix 
zu  denken  haben,  doch  mit  der  Fähigkeit,  durch  Überblasen 
erheblich  höhere  Töne  hervorzubringen.  Wenn  Acistoxenos  Har- 
monik I p.  37  als  tiefste  Skala  (tiefsten  Tonos)  die  hypodorische 
Tonart  nennt,  aber  bemerkt,  daß  manche  unter  dieser  noch 
die  hypophrygische  annehmen,  so  vermengt  er  dabei  mit  einer 
gewissen  Absichtlichkeit  Transpositionsskalen  und  Oktavengattungen ; 
denn  die  hypophrygische  Transpositionsskala  (/ismoll)  liegt  über 
der  hypodorischen  (emollj,  dagegen  liegt  allerdings  die  hypo- 
phrygische Oktave  (O — unterhalb  der  hypodorischen,  ist  aber 
selbst  noch  nicht  die  tiefste.  Der  ganze  leider  noch  durch  ein  paar 
Verderbungen  entstellte  Passus  weist  nämlich  auf  die  Verwirrung 
in  der  Benennung  der  Tonarten  vor  Aristoxenos  hin,  um  desto  wirk- 
samer die  durch  Aristoxenos  selbst  geschaffene  endgültige  Nomen- 
klatur der  Skalen  zu  motivieren.  Wir  erfahren  aber  aus  der  Stelle 
auch,  daß  manche  im  Hinblick  auf  die  Bohrung  der  Auloi  als 
Abstand  der  verschiedenen  Skalen  voneinander  Intervalle  von 
^/4  Ganzton  neben  solchen  von  >/,  und  Yj  Oanzton  annahmen, 
ein  Beweis,  daß  es  um  absolute  Tonhöhenbestimmung  zur  Zeit  des 
Aristoxenos  noch  übel  stand.  Aristoxenos  ereifert  sich  mit  Recht 
über  eine  solche  unmelodische  (^xpsXfj;)  und  in  jeder  Beziehung 
unbrauchbare  (Trdvra  rpdTcov  aj^pTjuTo;)  Intervallbestimmung.  Eine 
frappierende,  zunächst  bestechende  aber  schließlich  doch  nicht 
aufrecht  zu  erhaltende  Deutung  dieser  Stelle  gibt  A.  J.  Hipkins 
in  dem  Aufsatz  »Dorian  and  Phrygianc  in  den  Saramelbänden  der 
Internationalen  Musikgesellschaft  IV.  3 (1903),  indem  er  nicht  — 
wie  aber  Aristoxenos  zweifellos  meint  und  deutlich  ausspricht  — 
Normierungen  der  relativen  Höhenlagen  der  Transpositionsskalen, 
sondern  vielmehr  nur  Bestimmungen  der  Töne  herausliest,  welche 
die  einzelnen  Löcher  auf  einem  und  demselben  Instrument  ergaben. 
Von  einer  solchen  Nomenklatur  für  die  Stufen  der  Skala  ist  aber 
sonst  bei  den  Alten  keine  Spur  zu  finden.  Zweifellos  haben  Auloi 
in  dorischer,  phrygischer  und  lydischer  Stimmung  und  dazu  auch 
solche  in  den  zugehörigen  Hypo-Tonarten  lange  Zeit  selbständig  neben- 
einander bestanden,  ohne  daß  ihre  direkte  Verbindung  zur  zusam- 
menhängenden Verwendung  in  demselben  Tonstück  in  Frage  kam. 
Pausanias  (IX.  12)  und  Athenäus  (XIV.  31)  berichten  übereinstimmend, 
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daß  erst  der  Aulosvirtuose  Pronomos,  der  Lehrer  des  Alcibiades 
(2.  Hällle  des  5.  Jahrhunderts)  angefangen  habe,  auf  einem  und  dem- 
selben Autos  in  allen  Tonarten  zu  spielen,  daß  man  vorher  für  jede 
Tonart  besondere  Instrumente  hatte  und  daß  die  Virtuosen  bei  den 
Agonen  solche  parat  hatten,  also  etwa  so  wie  heute  noch  die 
Klarinettisten  einen  Kasten  führen,  in  dem  die  A-,  B-,  Es-,  C-  und 
D-Klarinette  nebeneinander  liegen.  Diese  alten  Auloi  waren  so- 
mit augenscheinlich  auch  zur  Zeit  des  Aristoxenos  (1.  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts)  noch  nicht  allgemein  mit  einer  chromatischen 
Skala  versehen,  sondern  hatten  nur  eine  einzige  diatonische  Skala 
zur  Verfügung.  Daß  die  verschiedenen  Skalen  aber  nicht  als  inner- 
halb der  Grundskala  oder  einer  und  derselben  Transpositionsskala 
liegend  zu  denken  sind,  liegt  auf  der  Hand.  Ein  solcher  Gedanke 
verbietet  sich  schon  im  Hinblick  auf  die  Kithara.  Es  hätte  auch 
wenig  Sinn  gehabt,  lange  Zeit  besondere  Instrumente  nebeneinander 
zu  bauen,  die  sich  nur  unbedeutend  im  Umfange  nach  der  Tiefe 
unterschieden,  also  etwa  so: 

dorischer  Aulos  in  der  Tiefe  mit  e beginnend,  4 durch  die  Töne 
phrygischer  »>>>><2  » > der  amoIl-Ton- 

lydischer  » » » > » c » J leiter. 

Vielmehr  weist  schon  das  verbürgte  Zusammenspiel  des  Aulos  mit 
der  Kithara  zwingend  darauf  bin,  daß  es  sich  auch  bei  der  phry- 
gischen  und  lydischen  Stimmung  des  Aulos  um  Transpositionen 
handelte,  also: 

dorisch  efga  ATc'd'e' 
phrygisch  e fiTg  a h cis'ä e 
lydisch  e gifa  h cts  dis' tl 

Zwar  nennt  Pollux  IV.  78  als  äppoviai  aiXr/uxai'  die  Stuptori,  9pu- 
AuBiurf,  itovtxT)  und  auvvovo?  Xu5iari',  was  der  Lage  zwischen 
e — e',  d — d , c — c,  O — g ohne  Vorzeichen  und  zwischen  f—f  mit 
entspricht  doch  natürlich  ohne  Anspruch  auf  wirkliche  Cberein- 
stimmung  der  absoluten  Tonhöhe.  Diese  mag  in  voraristoxe- 
nischer  Zeit  sehr  geschwankt  haben,  wie  aus  Aristoxenos’  Bemer- 
kungen noch  hervorgeht.  Für  den  späteren  durch  die  Virtuosen 
herbeigeführten  Usus  des  Baues  der  vervollkommneten  Auloi  haben 
wir  aber  das  Zeugnis  des  Bellermannschen  Anonymus  (§  28),  der 
als  Tonarten  der  Aulesis  die  vier  S.  88  für  das  virtuose  Kithara- 
spiel  entwickelten  mit  4 — 7 Lydisch,  Hypolydisch,  Hyperiastisch 
und  lastisch  angibt  und  dazu  noch  weiter  Hyperäoliscb,  also 
£ümoU  = J’moll  (8 — 4 M),  also  eine  über  die  künstlichste  Kithara- 
tonart  noch  weiter  gesteigerte,  aber  auf  der  andern  Seite  auch 
die  einfacheren:  Hypophrygisch  (3  und  Phrygisch  (2  jJ),  also 
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/^moll  und  Hmoll.  Aber  Dorisch  und  Uypodorisch  suchen 
wir  auch  unter  den  sp&teren  auletischen  Tonarten  vergeblich. 
Allerdings  ist  es  aber  fraglich,  oh  die  auloi  xidapisTTjpioi  mit  den 
TeXeioi  derart  identisch  waren,  daß  sie  auch  die  gleichen  Stim- 
mungen hatten.  Zu  den  Aulosarten  mittlerer  Stimmung  zählt 
Aristides  p.  1 01  den  AüX6;  fluOixd;,  der  mehr  zur  Tiefe,  und  den 
.A3XÖ;  Xopixdt  der  mehr  zur  Hohe  neige.  Pollux  IV.  81  sagt  von 
den  AOXol  }(opixoi,  daß  sie  zur  Begleitung  der  Dithyramben  dien- 
ten (Sißupdpßotf  icpoc'ioXouv)  und  nennt  auch  noch  onovSeiaxot, 
welche  sich  den  Hymnen  anpaßten  (^pporrov  rrpi;  upvou;).  Die 
bei  Athen.  IV.  176  neben  den  xiOoptarfjpiot  genannten  SaxTuXixoi 
sind  wohl  mit  dem  orovSsiaxoi  identisch.  Daß  aber  auch  der 
Chorgesang  sich  so  der  ursprünglichen  einfachen  Tonarten,  der 
dorischen,  mixolydischen  und  hypodorischen  Stimmung  entwöhnt 
hätte,  ist  nirgends  berichtet.  Der  payaSt;  auX({;  oder  itaXaio- 
pd^aSt;,  vermutlich  nichts  anderes  als  ein  paar  gleichgroße  Auloi, 
von  denen  der  eine  mit,  der  andere  ohne  Syrinx  spielte,  so  daß 
sie  immer  im  Abstande  der  Oktave  (?)  blieben  (iv  ratlTw  xal 
ßapuv  cp&dYyov  litiSetxvuTai  Athen.  IV.  182),  wurde  mit  dem  Saiten- 
instrumente Magadis  zusammen  gebraucht.  Athen.  IV.  63i  belegt 
die  Verbindung  der  beiden  Instrumente  mit  dem  Terminus  »6  auv- 
osapdi;«  (Iv  pdifaSi;  aäXdt  6 irpo;auXoüpevo;  pa^dSiSi).  Vom 
Zusammenspiel  des  Aulos  mit  der  Lyra  spricht  Athenäus  XIV. 
617 — 618;  der  Terminus  ist  da  oovaoXi'a.  Wir  dürfen  als  selbst- 
verständlich annehmen,  daß  es  sich  für  die  zum  Zusammenspiel 
mit  der  Lyra  und  überhaupt  die  zur  Begleitung  der  Chortänze 
bestimmten  Auloi  um  die  einfacheren  Tonarten  handelt,  welche  der 
Bellermannsche  Anonymus  für  die  orchestische  Musik  (S.  87)  ver- 
zeichnet hat:  Mixolydisch  (imoU),  Dorisch  (Amoll),  Hypodorisch 
(JJmoll),  Phrygisch  (Ifmoll),  Hypophrygisch  (fVsmoU),  Lydisch 
(Cismoll)  und  Hypolydisch  (Gümoll),  von«  denen  die  letzten  schon 
seltener  zur  Anwendung  gekommen  sein  werden. 

Nach  diesen  allgemein  orientierenden  Aufschlüssen  werden  wir 
uns  ungefähr  ein  Bild  machen  können  von  dem  effektiven  Ton- 
vermögen  des  einzelnen  Instruments,  wenn  auch  auf  unfehlbare 
Ergebnisse  nicht  gerechnet  werden  kann.  Daß  die  Mitteloktave 
e — e dabei  in  erster  Linie  in  Frage  zu  ziehen  ist,  unterliegt  keinem 
Zweifel:  für  die  agonistische  Kithara-  und  Aulosmusik  verschob 
sich  dieselbe,  wie  wir  sahen,  um  2 Ganztüne  nach  oben  — gü' 
mit  i j|).  Die  griechische  Notenschrift  erstreckt  sich  gerade  noch 
eine  Oktave  weiter  nach  oben  und  nach  unten,  so  daß  man  ver- 
sucht ist,  drei  Oktavlagen  der  Mitteloktave  zu  statuieren  E — e,  0— e' 
(yi» — gia')  und  0' — 0"  {gis' — gis").  Von  einem  Vortrage  der  Melodien 
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in  dreierlei  Oktavlagen  finden  sich  aber  bei  den  Alten  keinerlei 
Anzeichen.  Denn  die  oft  zitierte  Stelle  bei  Seneca  (Epist.  84): 
lAccedunt  viris  feminae,  interponuntur  tibiaec,  aus  der  man  gar 
bat  herauslesen  wollen,  die  Griechen  hätten  bereits  jenen  grotesken 
Parallelgesang  in  Quinten  und  Oktaven  oder  Quarten  und  Oktaven 
ausgeübt,  den  aufgestellt  zu  haben,  das  zweifelhafte  Verdienst  des 
Hucbald  im  9. — 1 0.  Jahrhundert  n.  Chr.  ist  — diese  Stelle,  meine 
ich,  bedeutet  wohl  schwerlich,  daß  Männer  und  Frauen  im  Ab- 
stande der  Doppeloktave  gesungen  hätten  und  die  Auloi  die  da- 
zwischen liegende  Oktave  geblasen.  Der  natürliche  Unterschied 
der  Männerstimme  und  Frauenstimme  beträgt  ja  doch  zweifellos 
nur  eine  Oktave,  und  das  >interponuntur  tibiae«  ist  wohl  vielmehr 
rein  örtlich  so  aufzufassen,  daß  Aulosspieler  im  Chore  verteilt  auf- 
gestellt wurden,  welche  sowohl  in  der  Tonlage  der  Frauenstimmen 
als  der  Männerstimmen  mitspielten.  Auch  die  Notiz  des  Pollux 
(IV.  107),  daß  Tyrtäos  eine  Dreiteilung  des  Chors  nach  dem  Alter 
in  Knaben,  Männer  und  Greise  aufgebracht  habe  (rpixoptav  eonjae), 
ist  schwerlich  als  auf  ein  Singen  in  dreierlei  Oktavlagen  bezüglich 
zu  verstehen.  Es  ist  auch  noch  niemals  behauptet  worden,  daß 
Greise  tiefer  sängen  als  Männer.  Von  einer  Dreiteilung  dieser  Art 
ist  also  sicher  abzusehen.  Einen  besseren  Anhalt  für  die  Unter- 
scheidung von  dreierlei  Tonlagen  (freilich  aber  nicht  in  Abständen 
von  je  einer  Oktave)  gewährt  uns  eine  Auslassung  des  Aristides 
Quintilianus,  die  auch  bei  Manuel  Bryennius  excerpiert  ist  und 
zwar  in  vollständigerer  Gestalt  als  sie  uns  bei  Aristides  erhalten 
ist.  Aristides  sagt  nämlich  (I.  p.  24):  >Nicht  alle  Tonoi  (Transpo- 
sitionsskalen) können  durch  ihren  ganzen  Umfang  (von  zwei  Oktaven) 
gesungen  werden.  Das  ist  vielmehr  nur  bei  dem  Dorischen  der  Fall, 
da  unsere  Stimme  nur  durch  zwölf  ganze  Töne  reicht  (6  (üv  o3v 
Stoptoi;  ouiiTca?  pLeXtoSelTai  8ii,  t6  fißXP'’  rdvcov  tJjv  «pcuvJjv 

7)}itv  6itoT7)peIo8ai).«  Von  den  anderen  Tonarten  sagt  er,  daß  sie 
bis  zu  der  Grenze  gesungen  werden,  an  welche  das  2 Oktaven- 
System  des  dorischen  Tonos  reicht,  also  nicht  weiter  hinab  als  bis 
zum  dorischen  Proslambanomenos  A und  nicht  höher  hinauf  als 
bis  zur  dorischen  Nete  hyperboläon  a.  Von  selbst  versteht  sich 
dabei  aber  natürlich  für  Aristides,  daß  für  Knaben-  oder  Mädchen- 
stimmen diese  ganze  Skala  eine  Oktave  höher  liegt.  Aber  inner- 
halb des  Gesamtiunfangs  jeder  der  beiden  Hauptgattungen  der 
Stimmen  unterscheidet  nun  Aristides  weiter  (p.  28 — 29)  dreierlei 
Lagencharakter  (8i>vapi.i;  xaTioxeuaartx'l]  (iiXoui;),  nämlich  den 
tiefen,  mittleren  und  hohen  (&:toToei'8Tj£,  |j.sooet8')]t,  VY]toe(8ii]4).  Die 
zweite  der  drei  unter  dem  Namen  des  Bellermanschen  Anonymus 
zusammen  bekannten  Abhandlungen  modifiziert  diese  Untersclieidung 
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des  Aristides,  indem  sie  noch  ein  viertes  sISo;,  das  üicspßolosISs; 
aufstellt,  so  daß  sie  i annimmt.  Die  Grenzen  der 

4 Topoi  sind  nach  dem  Anonymus: 

rdtcoc  unarosiSTj;:  von  Hypate  meson  ’Tiro8<Dp{ou  (£T)  bis  zur 
dorischen  Hypate  meson  (e), 

rdito«  |iC9oe(8r,c:  von  Hypate  meson  «hpdyiou  (^j  bis  zur  lydi- 
schen  Mese  (<»»'), 

rdaoc  vT]Toe{87;c:  von  der  lydischen  Mese  (cü’j  bis  zur  (iydi- 
schen?)  Nete  synemmenon  (fis'j. 

Alles  noch  Höhere  ist  tdiro;  üiccpßoloelSi);.  Die  Gebiete  sind  also 
übersichtlich 

J5T— e fl«— eis  eis’—fls'  ffls' .... 

Hypatoeides  Mesoeides  Netoeides  Hyperboloeides. 

(tiefer  Baß)  (Bariton)  (Tenor) 

Diese  oiTenbar  durch  die  virtuose  Kitharisten-  und  Auleten-Praxis 
stark  mitbestimmte  Beschreibung  (nämlich  in  den  ||  TOnen)  läßt 
deutlich  die  ursprüngliche  Dreiteilung  durchscheinen,  nämlich  nach 
um  die  Hypate,  um  die  Mese  und  um  die  Nete  der  dorischen 
Grundstimmung  sich  bewegenden  Melodieumfängen.  Aristides  p.  30 
braucht  den  Ausdruck  aüarr,pa  in  demselben  Sinne  wie  der  Ano- 
nymus den  Ausdruck  rdno«  «piovi);  und  sagt,  daß  eine  Melodie  je 
nach  dem  oüoTTfixa  als  uicaToeiSi];,  peoosiSr^f  und  vr^toefSr^c  bezeich- 
net wird.  § 96  bezeichnet  er  den  dorischen  Proslambanomenos  [A) 
als  Tiefengrenze  des  (jtSixic  Tiftio;  (des  normalen  Umfangs  der 
Singstimme)  und  hebt  hervor,  daß  er  in  der  Mitte  der  allertiefsten 
Oktave  liege.  Daß  diese  allertiefste  Oktave  wirklich  auf  den  In- 
strumenten praVtische  Existenz  hatte,  sagt  er  gleich  darauf  aus- 
drücklich mit  den  Worten;  »TcdXiv  8e  iici  tüv  ipKUvtov  (a(  y^P 
ToÜTcuv  ](op8at  icoXu}(ouaTepai)  ol  plv  dir8  toü  icpooXapßavopi- 
vou  Siupfou  xard  t8  ßdpof  xoildraroi  xai  äppsvtopivoi,  ol  8’  ixt 
TYjv  8?iiTT]TO  peXP^  8iaTdvou  piooi,  ol  8i  psTO  toiStoo;  xarö 
xapaü£T)3iv  8Eurepoi  ri  xal  ßTjXuTepoi«,  d.  h.  >Auf  den  Instrumen- 
ten aber,  deren  Tonvermögen  ausgiebiger  ist,  sind  die  Töne  vom 
dorischen  Proslambanomenos  [A)  abwärts  die  dunkelsten  und 
massigsten,  die  höheren  bis  zur  Diatonos  (wohl  Paramese  s.  oben 
S.  83)  bilden  die  eigentliche  Mittellage,  die  noch  höheren  wer- 
den immer  spitzer  und  weiblicher,  c Das  in  seinem  ganzen  Um- 
fange den  Singstimmen  zugängliche  zweioktavige  Gebiet  der  dori- 
schen Stimmung  scheidet  man  also  kurz  gesagt  am  besten  in  die 
drei  Oktavumiänge : 
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A—e—a  e a e a e'  tt 

Hypatoeides  Mesoeides  Netoeides 

(Baß)  (BarilÖD)  (Tenor) 

Diesen  drei  Lagen  der  Männerstimmen  entsprechen  aber  ebensolche 
der  Knaben-  und  Mädchenstimmen,  die  eine  Oktave  höher  anzu- 
setzen sind: 

t f t I n t » »t 

a e a e a e a e a 

Hypatoeides  Mesoeides  Netoeides 

(MeT^^S^n)  (SoP«“) 

Da  aber  von  den  sechs  Regionen  zwei  identisch  sind  (die  spezi- 
fische Tenorlage  und  die  Altlage),  so  haben  wir  im  ganzen  fünf  je 
eine  halbe  Oktave  voneinander  abstehende,  die  wir  uns  bezüglich 
der  Tiefe  ziemlich  streng  abgegrenzt  denken  dürfen,  während  für 
die  Höhe  eine  gewisse  Dehnbarkeit  der  Grenze  anzunehmen  ist. 
Während  wir  für  die  höchste  Region  vielleicht  zweifeln  dürfen, 
ob  dieselbe  wirklich  bis  a"  geschweige  noch  höher  von  den 
Singstimmen  benutzt  wurde  — weil  nämlich  die  alypischen  Noten- 
tabellen nur  bis  /t«''bezw.  in  der  6p|j.ao{a  der  Kitharisten  bis  gis" 
reichen  (was  freilich  dadurch  seine  Beweiskraft  verliert,  daß  man 
für  die  hohen  Stimmen  wahrscheinlich  mit  denselben  Zeichen  notierte 
wie  für  die  tiefen),  so  haben  wir  für  die  Existenz  einer  Region 
unter  den  öitaToeiSet;  durch  das  angeführte  Zeugnis  des  Aristides 
den  Beweis.  Aristides  selbst  begrenzt  dieselbe  als  die  Oktave,  in 
welche  mittenhinein  der  dorische  Proslambanomenos  fällt,  also  Eae, 
die  wir  als  Region  der  ßdpßuxe;  bezeichnen  dürfen,  von  denen 
Pollux  rv.  82  sagt;  »Die  bakchischen  aufregenden  Töne  der  tiefsten 
Lage  sind  orgiastisch«  (t<üv  8e  ßo|xßi>xcuv  ev8eov  xat  pavixiv  rö 
auX7|(jta  npinov  dpYfot;).  Wir  ersehen  hieraus,  daß  das  Aulos- 
spiel  der  orgiastischen  Kulte  sich  keineswegs  auf  die 
Einhaltung  der  Grenzen  der  Singstimmen  beschränkte  son- 
dern über  dieselben  hinausflutete.  Daß  diese  beinahe  die  Tiefen- 
grenze unseres  Fagotts  erreichenden  Baßpfeifen  keine  Flöten  gewesen 
sein  können,  liegt  freilich  auf  der  Hand,  da  dieselben  eine  Rohr- 
länge von  fast  acht  Fuß  beanspruchen  würden.  Von  solchen  Un- 
geheuern an  Dimension  ist  ja  nichts  durch  die  Abbildungen  er- 
weislich und  dieselben  wären  auch  schwerlich  mit  dem  menschlichen 
Atem  zu  »erblasen«  gewesen.  Auch  dies  mag  uns  als  weiterer 
Beweis  dafür  willkommen  sein,  daß  die  Deutung  des  Aulos  als  ein 
Rohrblattinstrument,  das  für  Töne  gleicher  Tiefe  nur  die  halbe  Länge 
erfordert,  richtig  ist.*  Alle  die  Aulosarten  von  den  größten  bis  zu  den 
kleinsten  waren  also  Schalmeien  mit  zylindrischen  Röhren. 
In  dieser  Annahme  darf  uns  nicht  beirren,  daß  der  Name,  von 
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welchem  das  französische  Chaluroeau  und  das  deutsche  Schalmey 
herstammt,  von  den  Alten  zur  Bezeichnung  einer  besonderen  Art 
von  aulosShnlichen  Instrumenten  gebraucht  wurde  (xaXap.dc,  xaXd- 
pivoc  auXdc).  Athenäus  unterscheidet  (IV.  476)  den  Kalamosbiaser 
und  den  Kalamebläser;  beide  heiBen  aber  xalapauXr^i;  oder  xaXa- 
pauXi^TTjC  (xaXapd;  ist  das  Rohr,  xaXapv)  der  Halm).  Der  xaXapöc 
adXdc  beißt  auch  Tityrinos  bei  den  Doriern  der  italischen  Kolonien. 
Der  xaXapif;-Blfiser  hieB  auch  ^aTcauXi;;.  Beides  waren  anschei- 
nend unentwickeltere  Formen  des  Aulos,  die  nur  gelegentlich  erwähnt 
werden.  Wir  dürfen  wohl  bei  xoXapd;  an  ein  tieferes,  bei  xaXap-f) 
an  ein  höheres  Instrument  denken  entsprechend  dem  Unterschiede 
der  Dimensionen  des  Schilfrohrs  und  des  Getreidehalms.  Die  Schall- 
rOhren  des  Aulos  wurden  gewöhnlich  aus  spanischem  Rohr  (Arundo 
donax  oder  Calamus)  gefertigt.  Pollux  IV.  74  nennt  als  Material 
>xdXapo?  (Rohr)  4)  j^aXxd?  (Metall)  ^ Xmid«  (Lotosholz)  ^ itüEo; 
[Buchsbaum)  ^ x^pa;  (Horn)  ^ Sotouv  iXd^ou  (Hirschknochen)  4] 
SdfvrjC  T^4  3(apoiC4jXou  xXdSo;  t4)v  ivrepuuv7,v  ä^^pr,pivoc  (aua- 
gehöblter  Zweig  des  Buschlorbeers)«,  gibt  aber  weiterhin  an, 
daB  aus  libyschem  Lorbeerholz  die  libysche  Querflöte  (der 
ägyptische  Monaulos,  auch  Photinx  genannt  Atb.  IV.  475  und 
4 83)  gefertigt  wird ; Buchsbaum  ist  nach  Pollux  a.  a.  0.  speziell  das 
Material  des  phrygischen  eXupoc,  einer  ganz  kleinen  Flütenart,  die 
wegen  ihrer  geringen  Dicke  auch  axuraXela  = Stöckchen  hieß 
(Ath.  IV.  477).  Auch  der  Elymos  scheint  paarweise  von  demselben 
Bläser  gebraucht  worden  zu  sein,  da  Pollux  sagt,  daß  jedes  der 
beiden  Rohre  ein  nach  oben  gewendetes  Horn  habe  (xepac  ixa- 
T^pqj  T<üv  auXcüv  dvaveüov  icpdasanv).  Die  homarti^  Stürze  be- 
stätigt auch  Hesychius  (ad  voc.  i-^xepauXr,;).  Aus  ausgehöhlten  und 
geschälten  Lorbeerschößlingen  wurde  der  ailXi«  (intdtpopßoc  der 
libyschen  Nomaden  gefertigt  (Pollux  a.  a.  0.).  Aus  Gliedern  von 
Hirschkälbern  machten  die  Tbebaner  Auloi,  die  außen  nait  einer 
Bronzehülle  umgeben  wurden;  elfenbeinerne  Auloi  fertigten  zuerst 
die  Phönizier  (Ath.  IV.  482).  Durch  diese  Spezialangaben  (die  ich 
noch  durch  einige  weitere  vermehren  könnte)  verschwinden  alle  die 
von  Pollux  genannten  besonderen  Materialien  im  ethnographischen 
Museum  und  als  eigentliches  Material  der  Auloi,  Kalamauloi  und 
Syringen  bleibt  das  Rohr  übrig.  Für  die  Syrinx  bestätigt  das  auch 
eine  Stelle  des  Nikomachus  (cap.|4  0),  wo  er  sagt,  daB  ein  Syringen- 
rohr mit  zwei  Knoten  die  höhere  Oktave  eines  mit  einem  Knoten 
gebe.  Die  Rohrhalme,  aus  denen  die  Syrinx  gefertigt  wurde, 
können  freilich  aber  nicht  ebensolche  gewesen  sein  wie  die,  aus 
denen  man  nach  Theophrast  die  Ceu-pfj  machte,  da  bei  diesen 
die  Knoten  zwei  handbreit  voneinander  abstanden;  denn  auf  allen 
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Abbildungen  sind  die  Röhren  der  Syrinx  kleiner.  Nicht  unerwähnt 
bleibe  auch,  daß  Pollux  den  Kelten  und  den  Bewohnern  der  ozeani- 
schen Inseln  die  Erfindung  der  aus  Rohren  zusammengesetzten  Syrinx 
zuschreibt  (was  freilich  den  sonstigen  legendarischen  Berichten 
widerspricht). 

Die  Angaben  der  Autoren  über  die  Anzahl  der  Gnülöcher  des 
Aulos  sind  leider  sehr  wenig  ausgiebig.  Schwerlich  dürfen  wir 
Schlüsse  auf  die  gewöhnliche  Einrichtung  der  Auloi  machen  aus  der 
Demonstration  des  Nikomachus  (cap.  10),  wo  er  die  konsonanten 
Intervalle  Oktave,  Quinte,  Quarte  und  Doppeloktave  an  drei  Ton- 
löchem  zeigt,  welche  den  Aulos  in  vier  gleiche  Teile  teilen: 

t 

YAootti^  I ß • 1 paTT)p 

(Mundstück)  (Schallbecher) 

Mit  einem  Aulos,  der  nur  diese  vier  Töne  angegeben  hätte, 
wäre  nicht  viel  anzufangen  gewesen,  da  er  der  ersten  Bedingung 
für  eigentliche  Melodiebildung,  der  Sekundfolge  von  Tönen,  ganz 
entbehrte.  Auch  zum  Spielen  in  nur  einer  Oktavskala  bedurfte  es 
einer  größeren  Zahl  und  vor  allem  einer  ganz  anderen  Ordnung 
der  Tonlöcher.  Noch  Aristoxenos  (Harmonik  pag.  iS)  klagt  über 
die  Unordnung  in  der  Übertragung  der  Prinzipien  der  regelrechten 
Intonation  der  Stufen  der  Skala  auf  die  Auloi;  sein  Vorwurf  bezieht 
sich  auf  die  übliche  Mensur  der  Tonlöcher,  welche  künstliche  Ver- 
änderungen der  Intonationen  durch  Treiben  und  Sinkenlassen  unent- 
. behrlich  machen  (rqi  irveuixan  iiuTeivovte;  xal  iviivrsi).  Daß 
durch  sogenannte  Kreuz-  oder  Gabelgriife  (d.  h.  durch  Schließen 
von  Löchern,  die  zwischen  offenen  liegen,  z.  B.  ; ) im  Altertum  so  gut 
wie  noch  im  18.  Jahrhundert  Töne  in  ungefährer  Reinheit  erzielt 
worden  sind,  die  zwischen  die  durch  die  Grifflöcher  gegebenen 
fallen,  ist  zweifellos.  Die  »j(etpoopYia*,  die  »aA.Xot  aklai*  und  die 
»xavTA  TaÜTa<  des  Aristoxenos  (a.  a.  0.)  weisen  ja  nur  ganz  sum- 
marisch darauf  hin,  daß  die  Auleten  mancherlei  Manipulationen 
anwendeten,  um  die  verschiedenen  Skalen  rein  herauszubringen. 
Bedenkt  man,  daß  Aristoxenos  mehr  als  50  Jahre  nach  Pronomos 
lebte,  der  bereits  die  Neuerung  machte,  auf  einem  und  demselben 
Aulos  in  verschiedenen  Tonarten  zu  blasen,  so  wird  man  allerdings 
annehmen  dürfen,  daß  diese  Hilfsintonationen  zu  Aristoxenos  Zeit 
sich  nur  mehr  auf  die  chromatischen  und  enharmonischen  Zwischen- 
intonationen und  die  sogenannten  Chroai  bezogen  haben,  daß  aber 
für  die  Stufen  der  diatonischen  Skala  wenigstens  einer  Stimmung 
Grifflöcher  vorhanden  waren ; das  würde  sechs  Grifflöcher  bedingen 
wie  sie  die  Londoner  S.  97  erwähnten  Instrumente  zeigen. 
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Pollux  (IV.  80)  sagt  von  einem  gewissen  Diodoros  von  The- 
ben, daß  er  die  Zahl  der  TonlCcher  des  Aulos,  die  bis  dabin 
nur  4 gewesen,  vermehrt  und  dem  Winde  seitliche  Auswege 
geOiTnet  habe  (TclaY^a;  dvoi^a;  T<j>  rcveufiau  rd;  6Sou;}.  Diese 
nldYiai  68ot  sind  wahrscheinlich  die  auf  manchen  Abbildungen 
von  Auloi  erkennbaren  kleinen  hornfSrmigen  Aufs&tze  auf  ein- 
zelnen Tonlöchern.  Mit  den  Angaben  Ober  diese  »seitlichen  Aus- 
gänge« ist  auch  Howard  nicht  ganz  zurecht  gekommen.  Die  ti- 
pata  oder  ßd|i^uxe;  bei  Arcadius  (»De  accentibus«  p.  188),  welche 
durch  Verschiebung  nach  oben  oder  unten  oder  nach  innen  oder 
außen  (oTp4<povTo;  dva  xa!  xaro),  xal  IvSov  re  xal  dio)  nach  Be- 
lieben dem  Winde  den  Weg  durch  ein  Tonloch  OiTneten  oder  ver- 
schlossen, sind  doch  wohl  zweifellos  identisch  mit  dem  icXdYiai 
68o{  des  Pollux  und  auch  mit  dem  napaTpuit^(iaTa  des  Proklus 
(Coment.  in  Alcibiadem  p.  197  ed.  Creutzer),  von  denen  gesagt 
wird,  daß  durch  ihre  Anwendung  die  Zahl  der  für  dasselbe 
Tonloch  möglichen  verschiedenen  Tongebungen  noch  Ober  drei 
hinaus  gesteigert  werde.  Dagegen  lehnt  es  aber  Howard  ab, 
daß  Gevaert  (Hist,  et  tbäorie  II.  296)  das  Wort  xoiXtai  bei  Aristo- 
xenos  (Harm.  p.  42)  in  gleichem  Sinne  deutet;  dort  bedeute 
dasselbe  nur  die  Hauptbohrung  der  Scballröhre(?).  Die  von  Arca- 
dius mehrmals  betonte  Beweglichkeit  der  ßd|ißuxs;  (er  nennt  sie 
u^dXxioi.  »abziehbar«)  deutet  an,  daß  dieselben  so  angebracht  waren, 
daß  sie  mit  Leichtigkeit  auf  die  Tonlöcher  oder  von  ihnen  weg 
geschoben  werden  konnten,  was  natQrlich  die  Tonhöhe  modiflzierte. 
Howard  denkt,  gewiß  mit  Recht,  an  ein  zweites  Loch  in  dem  dreh- 
baren Ringe,  das  gestattet,  das  Tonloch  ohne  Aufsatz  zu  gebrauchen. 
Daß  die  wenigen  erhaltenen  Auloi  weder  die  kleinen  Aufsätze  noch 
zwei  Löcher  in  demselben  Ringe  haben,  beweist  natürheh  nichts 
weiter,  als  daß  die  Aufsätze  wohl  später  durch  weitere  besondere 
Tonlöcher  ersetzt  worden  sind.  För  die  ältesten  tonarmen  Auloi 
mit  nur  vier  Tonlöchem  wird  man  natQrlich  an  eine  den  Berichten 
von  der  Enharmonik  des  Olympos  entsprechende  beschränkte  Skala 
ohne  Halbtöne  denken  {d  e . . g a h).  Die  größte  nachweisbare  Zahl 
von  Tonlöchem,  nämlich  18  oder  16  (auf  No.  76894  des  Museums 
zu  Neapel),  bleibt  immer  noch  hinter  den  1 8 Tonlöchern  der  Klari- 
nette zurück,  so  daß  auch  einem  solchen  Instrument  die  vollständige 
chromatische  Skala  bis  zum  ersten  Gberblasenen  Ton  nur  mit 
Hilfe  von  GabelgrüTen  oder  anderen  Hülfsmitteln  zu  Gebote  stehen 
konnte.  Wichtig  ist,  daß  Howards  Versuche  an  Instmmenten,  die 
den  neapolitanischen  genau  nachgebildet  waren,  Tonhöhenlagen 
ergeben  haben,  welche  sogar  zu  beweisen  scheinen,  daß  unsere  Dar- 
stellung der  Entwicklung  der  Kithara  auch  bezüglich  der  absoluten 
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Tonhöhe  genau  zutrifil;  bei  zwei  der  Instrumente  ist  d,  bei  den 
^ beiden  andern  e der  tiefste  Eigenton  des  Rohres,  so  daß  wohl  alle 
vier  als  zur  Kategorie  der  xiöapioTfjpioi  gehörig  angesehen  werden 
dürfen  (die  effektive  Länge  der  SchallrOhren  schwankt  unbedeutend 
um  1/2  Pfeifen  als  gedeckt  anzusehen  sind,  einer 

Länge  von  Yi  ™ offene  Pfeifen  gleicher  Tonhöhe  entspricht, 
also  die  Rerecbnung  bestätigt).  Weiter  auf  die  Details  der  prak- 
tischen Versuche  Howards  (und  Gevaerts)  einzugehen,  ist  nicht 
lohnend.  Die  Tonlöcher  ergeben  anscheinend  eine  chromatische 
Folge  (nicht  genau),  die  aber  nur  bei  No.  76894  annähernd  den 
Anschluß  an  den  ersten  überblasenen  Ton  erreicht.  Für  eins  der 
6 löcherigen  Londoner  Instrumente  fand  Howard  den  Umfang  a — a 
(icaiSixdi?).  Jedenfalls  müssen  wir  konstatieren,  daß  das  Gesamt- 
ergebnis der  Untersuchungen  Howards  sich  in  erfreulicher  Weise 
mit  unserer  Darstellung  vereinbaren  läßt.  Welcher  Sinn  den  man- 
cherlei bei  den  alten  Autoren  vorkommenden  technischen  Benen- 
nungen der  Auloi  je  nach  der  Zahl  der  TonlOcher  zukommt,  wird 
sich  wohl  schwerlich  feststellen  lassen,  so  z.  B.  das  (»halb- 

durchlöchert«) bei  Pollux  IV.  77,  das  nach  Athenäus  IV.  182  den 
TcaiSixol  atUoi  zukommt,  ferner  das  demselben  vielleicht  gegensätz- 
liche Stdjtoi  bei  Athenäus  IV.  176  (wohl  s.  v.  w.  »durch  und  durch 
mit  Löchern«  also  = itoXuTpr,Toi  und  nicht  etwa  nur  »zweilöcherig«), 
weiter  pieadxoTtot  bei  Pollux  IV.  77  und  Athenäus  IV.  176  (»in  der 
Mitte  geteilt«?),  itapatpTjToi  (»mit  Löchern  an  der  Seite«?  — nach 
Pollux  IV.  81  Name  einer  hohen,  kläglich  klingenden  Aulosart,  ähn- 
lich dem  nur  spannelangen  phönizischen  <^4er  dem 

ägyptischen  yiY^pd?,  der  nach  Pollux  IV.  76  der  »karischen  Muse« 
ziemt  [updacpopov  SX  Mouo';)  Kapix^];  die  »karische  Muse«  zielt 
auf  die  zur  Totenklage  gedungenen  Karierinnen.  Vgl.  auch  Plato 
legg.  VII.  800)  und  endlich  noch  6it<{tpr,Toi  (mit  Löchern  auf  der 
imteren  Seite?  bei  Athenäus  IV.  176).  Die  ÄuXoi  «uxvot  bei  Pollux 
IV.  77  mögen  wohl  solche  mit  geschlossener  chromatischen  Ton- 
folge sein. 

Gänzlich  rätselhaft  ist,  was  Pollux  (a.  a.  0.)  meint,  wenn  er 
sagt,  das  erste,  was  der  Aulosbläser  zu  lernen  habe,  sei  nsTpa  xal 
ypdv&wv,  welches  letztere  Wort  ein  äitoE  Xe^dpevov  ist,  wenn  nicht 
etwa  ein  ganz  verderbtes  Wort  (weTpa  ypaiviuv  könnte  heißen  Fest- 
stellung der  Tonbedeutung  der  TonlOcher  [fpcuvi]  das  Loch,  die 
Höhle]).  Sonst  noch  vorkommende  Ausdrücke  beziehen  sich  zu- 
meist auf  die  Verbindung  des  Aulosspiels  mit  Tanz  oder  Gesang, 
haben  also  keine  besondere  Bedeutung  für  die  Erkenntnis  der 
Technik  des  Instruments,  sondern  geben  Gelegenheitsnamen,  die  wir 
übergeben  können.  Nur  jener  auffälligen  Kopfbinde  müssen  wir 


Digitized  by  Cooglc 


9.  Die  BleeiDttrameBte  der  Griecbes.  115 

noch  gedenken,  welche  den  Aulosbläsern  kunstvoll  angelegt  wurde, 
um  ein  flbennäßiges  Aufblähen  der  Backen  zu  verhindern.  Die- 
selbe hieß  (popßeid,  bei  den  Römern  capistrum  (der  Name  hat  sich 
in  der  Chirur^e  für  eine  besondere  Manier  der  Anlegung  eines 
Kopfverbandes  erhalten).  Aristoteles  spricht  (Republ.  VIII.  6)  von 
der  Entstellung  des  Antlitzes  bei  Aulosbläsern  (<xo^r,poauvYj  toü  npoc- 
uncou)  und  Pollux  trägt  einen  Schwall  von  diesbezOglichen  Aus- 
drücken zusammen  (aufgeblähte  Backen,  heraustretende  Augen  usw.). 
Gerade  die  Phorbeia  gilt  auch  als  ein  starker  Beweis  dafür,  daß 
der  Aulos  eine  Schalmeienart  und  nicht  eine  Flöte  war,  da  be- 
kanntlich Oboe-  und  Fagottbläser  die  Backen  stark  aufblähen,  was 
bei  Flötenspielern  nicht  in  Frage  kommt.  Freilich  Flöten  in  Baß- 
lage mit  schnabelförmigem  Mundstück  würden  wohl  auch  ähnliche 
Erscheinungen  bedingen. 

Über  die  sonstigen  Blasinstrumente  der  Alten  ist  nur  wenig  mehr 
zu  bemerken,  besonders  für  die  ältere  Ze)t.  Als  allein  in  Betracht 
kommende  Blasinstrumente  nennt  Pollux  IV.  67  AdXd«  und  ZüpiY^,  von 
denen  aber  das  letztere  Instrument  doch  niemals  höhere  Bedeutung 
erlangt  hat;  es  war  und  blieb  immer  das  primitive  aus  einer  Skala 
verschieden  langer  durch  Wachs  miteinander  verkitteten  und  durch 
Wachs  an  einem  Ende  verschlossenen  Schilfrohre  gefügte  Hirteninstru- 
ment. Der  Name  Syrinx  für  die  überblasenen  Töne  des  Aulos  und  die 
Flageoletttöne  der  Kithara  stimmt  durchaus  dazu,  daß  die  kurzen 
dünnen  Rohre  der  Panspfeife  (Papagenoflöte)  sehr  hohe  Töne  gaben. 
Gevaert,  dem  die  heute  gegebene  Erklärung  der  Syrinx  des  Aulos 
noch  fehlte,  hat  neben  dem  Aulos  eine  einröhrige  Syrinx  (natür- 
lich mit  Tonlöchem,  also  eine  Flöte)  als  ebenfalls  agonistisches 
Instrument  angenommen.  Eine  Stellung  zweiten  Ranges  neben 
dem  Aulos  weist  Pollux  nur  noch  der  Trompete,  der  Salpinx 
zu  (IV.  1 63).  Die  Salpinx  wird  als  Erfindung  der  Tyrrhener 
(Etrusker)  bezeichnet.  Der  Körper  des  entweder  gerade  gestreckten 
oder  gekrümmten  Instruments  ist  von  Erz  oder  Eisenblech,  das  Mund- 
stück (yXnTTa)  von  Knochen  (6<rcfw]).  Die  gekrümmte  Trompete 
des  Pollux  ist  wohl  das  sonst  xipac  (Horn)  genannte  Instrument. 
Die  Trompete  der  Griechen  ist  in  erster  Linie  Kriegsinstrument. 
Die  durch  falsche  Deutung  für  den  Nomos  Pythikos  früher  ange- 
nommene Trompete  hat  sich  ja  in  unserer  Untersuchung  in  eine 
Nachahmung  von  Trompetensignalen  auf  dem  Aulos  verflüchtigt 
Doch  betont  Pollux,  daß  die  Salpinx  auch  ein  Festinstrument  bei 
Aufzügen  (itopKtxiv  4itl  itopitat«)  und  ein  Priesterinstrument  bei 
Opferfeierlichkeiten  (iepoupyixiv  flusfaic)  ist.  Eine  wenig  be- 
achtete Stelle  in  der  pseudoaristotelischen  von  C.  v.  Jan  dem 
Heraklides  Pontikus  zugeschriebene  Schrift  »Flepl  dxouorwvc  (Ausg. 

8* 
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Tauchnitz  S.  57)  belehrt  uns,  daß  die  Salpinx  auch  weichere  Tin- 
ten zur  Verfügung  hatte:  »Ai4  xal  irovte«  ddv  xu)|iaCoooiv  (ein 

Ständchen  bringen)  ivtäoiv  iv  oaXittyYi  tJjv  tou  Ttveofiatoc  oov- 
Tovi'av  fimo(  3v  itoiüiaiv  z6v  {laXaxwtaTov«.  Pollux  (TV.  88  (T.) 

berichtet  noch,  daß  die  Salpinx  auch  bei  den  Agonen  Eingang  ge- 
funden habe,  nennt  sogar  eine  weibliche  Vertreterin  der  Trom- 
petenvirtuosität (Aglals,  die  Tochter  des  Megalokles)  und  erzählt 
Wunderdinge  von  dem  Riesen  Herodoros  von  Megara,  der  so  stark 
blasen  konnte,  daß  es  uninöglich  war,  gegen  den  dadurch  erzeug- 
ten Wind  anzugehen. 


III.  Kapitel. 

Die  Lyrik. 

§ 10.  ArchUochos  c.  675—630. 

Ungefähr  gleichzeitig  mit  den  Begründern  der  zweiten  sparta- 
nischen Katastasis  blühte  der  gefeierte  Begründer  der  lambenpoesie 
Archilochos  von  Paros.  Glaukos  setzt  ArchUochos  nach  Ter- 
pander  aber  vor  ThaJetas  (Plutarch  De  musich  1 0),  Alexander  Poly- 
histor setzt  ihn  nach  Terpander  und  Eüonas  (das.  5);  aber  Gevaert 
geht  viel  zu  weit  zurück,  wenn  er  ihn  der  Zeit  imi  700  zuweist. 
Das  alte  Bestreben,  die  Lebenszeit  des  Terpander  ins  8.  Jahrhun- 
dert zurückzuschrauben,  macht  sich  da  wieder  geltend;  da  die 
Angaben  schwankten,  welcher  von  beiden  der  ältere  sei,  so  rückte 
notwendig  mit  Terpander  auch  Archilochos  weiter  zurück.  Die 
Alten  schätzten  Archilochos  außerordentlich  hoch  und  stellten  ihn 
neben  Homer.  Leider  ist  von  seiner  Poesie  nur  wenig  erhalten; 
doch  ist  das  Erhaltene  wohl  geeignet,  den  Verlust  seiner  Werke 
schmerzlich  empfinden  zu  lassen.  Daß  Archilochos  wirklich  zuerst 
die  lamben  aufgebracht,  ist  wohl  nach  allem,  was  wir  über  die 
Nomenpoesie  und  die  durch  die  ältesten  Auleten  eingebürgerten 
künstlichen  Rhythmen  anzuführen  hatten,  keinesfalls  zu  glauben. 
Dagegen  scheint  aber  allerdings  Archilochos  den  iambischen  und 
trochäischen  Maßen  zuerst  das  Bürgerrecht  in  der  Kunstpoesie 
errungen  zu  haben  und  zwar  durch  seine  überaus  populär  gewor- 
denen Schmäh-  und  Spottgedichte,  eine  vor  ihm,  wie  es  scheint, 
gänzlich  unbekannte  Gattung  von  Dichtungen  weltlicher,  subjektiver 
Haltung.  Augenscheinlich  war  Archilochos  ein  sehr  streitbarer  Herr. 
In  einem  erhaltenen  Distichon  sagt  er  selbst  von  sich: 
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E{|tl  S’  if*"  Oopaniov  (liv  ’EvvuaXt'oio  avaxToc 
xal  Mou9^o>v  Ipativ  Swpov  iniard)ievo<. 

In  anderen  seiner  Fragmente  berichtet  er  über  seine  Teilnahme 
an  Kämpfen  auf  Euböa,  und  der  Tod  ereilte  ihn  in  einem  Kriegs- 
zuge auf  Naxos.  Die  delphische  Pythia  wies  den  aus  Naxos 
stammenden  Kallondas  aus  dem  Tempel,  weil  er  den  Diener  der 
Musen  erschlagen  habe  (Christ,  Litteraturgesch.  S.  102).  Die  Lite- 
raturgeschichte feiert  den  Dichter  Archilochos  als  einen  der  ersten, 
die  in  elegischen  Versmaßen  gedichtet,  als  Schöpfer  der  lamben- 
dichtung  und  der  trochäischen  Tetrameter,  und  durch  erstmalige 
Gegenüberstellung  kürzerer  Verse  anderer  Rhythmik  als  Epoden 
längerer  Verse  als  Begründer  der  Strophenform.  Auch  soll 
er  den  Gebrauch  eingebürgert  haben,  auf  Weibgeschenken  dichte- 
rische Inschriften  anzubringen;  wenigstens  wurden  von  ihm  ab- 
gefaßte Epigramme  sehr  gesucht  Noch  zu  Pindars  Zeit  wurde 
zu  Ehren  des  Siegers  in  Olympia  ein  Siegeslied  des  Archilochos 
auf  Herakles  gesungen  (Christ  a.  a.  0.  S.  103).  Fast  noch  größer 
sind  die  Ehren,  welche  die  Tradition  dem  Musiker  Archilochos 
erweist.  Nach  Glaukos  (Plutarch  De  musica  10)  unterschied  sich 
die  Musik  des  Archilochos  sowohl  von  derjenigen  der  allen  Auleten 
(Olympos,  Klonas)  als  auch  der  des  Terpander;  von  ersterer  durch 
das  Fehlen  der  kretischen  (maronischen,  d.  h.  bakchischen)  Rhyth- 
men, von  der  durch  Einfachheit  und  Femhaltung  aller  schroffen 
Gegensätze  ausgezeichneten  Musik  Terpanders  dagegen  (Plutarch  De 
Musica  6)  durch  eine  größere  Mannigfaltigkeit,  vor  allem  durch 
den  Wechsel  der  Rhythmen.  Daß  unter  den  Rhythmen,  die 
Archilochos  aufgebracht  haben  soll,  bei  Plutarch  cap.  28  doch  auch 
der  Kretikus  mit  genannt  wird,  den  cap.  6 ausdrücklich  für  ihn  in 
Abrede  stellt,  ist  einer  der  vielen  Widersprüche  bei  Plutarch,  die 
sich  dadurch  erklären,  daß  er  die  aus  verschiedenen  Quellen  ge- 
schöpften Berichte  verschiedenen  Rednern  in  den  Mund  legt.  Das 
eigentliche  Hauptkapitel  über  Archilochos  ist  aber  bei  Plutarcb 
das  28.,  dem  wir  daher  das  größte  Gewicht  und  auch  korrigie-  . 
rende  Bedeutung  beilegen  dürfen.  Wenn  auch  in  den  schnellfüßigen 
satirischen  Imbendichtungen  des  Archilocbos  für  die  schwer- 
fälligen Päone  kein  Platz  war,  so  ist  es  doch  sehr  unwahr- 
scheinlich, daß  der  im  übrigen  so  stark  reformatorisch^  und 
alle  Schranken  durchbrechend  auRretende  Archilochos  auch  in 
Fällen,  wo  es  sich  nicht  nur  um  flotten  Gang  des  Rhythmus 
handelte,  sich  der  bereits  von  den  Auleten  gebrauchten  wuch- 
tigen bakchischen  Maße  enthalten  haben  sollte.  Deshalb  haben 
wir  keinen  Grund,  dem  Berichte  des  28.  Kapitels  bei  Plutarcb  zu 
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mißtrauen,  das  ihm  nicht  nur  den  Gebrauch  des  Kretikns  sondern 
auch  den  des  Päon  epibatos  zuschreibt.  Nur  freilich 

hat  er  diese  gerade  schwerlich  erfunden.  Da  Archilochos  auch 
im  elegischen  Versmaß  gedichtet  und  auch  Prosodien  (Märsche, 
Prozessionslieder)  komponiert  hat,  so  haben  wir  in  ihm  einen  das 
weite  Gebiet  der  Rhythmik  frei  begehenden  und  neue  Formen  . 
schaffenden  Meister  zu  sehen,  der  den  eigentlichen  Grund  für  die 
reiche  Entfaltung  der  Lyrik  in  der  Folgezeit  bis  zu  Pindar  gelegt 
hat.  Gegenüber  dem  gemessenen  feierlichen  Wesen  des  epischen 
Hexameter  und  den  gedehnten  Maßen  der  Tempelgesänge  stimmte 
er  mit  den  iambischen  und  trochäischen  Trimetern  und  Tetra- 
metem  einen  volksmäßigen  Ton  an,  der  ihn,  zumal  gewürzt 
durch  die  Einflechtung  scharfen  Spottes  und  die  Heranziehung  von 
Elementen  der  Fabel  zur  Belebung  seiner  Dichtungen,  schnell  popu- 
lär machte.  Aber  Archilochos  hat  auch  nach  dem  Zeugnis  Plutarchs 
(cap.  28)  die  OapaxaTaloYil)  und  die  Kpoüai;  ökö  T-f)v  (pSYjv  auf- 
gebracht. Wenn  man  auch  schwerlich  in  der  Parakataloge  etwas 
dem  Rezitativ  Ähnliches  sehen  darf,  vielmehr  nur  eine  Unter- 
brechung des  Gesangs  durch  wirkliches  Sprechen,  das  durch 
dazwischen  geworfene  Töne  des  begleitenden  Instruments  (des 
»Klepsiambos«)  die  Rückkehr  zum  wirklichen  Gesänge  sich  offen 
hielt,  so  ist  doch  das  gewiß  eine  höchst  merkwürdige  und  auf- 
fallende Neuerung.  Ob  die  spätere  Praxis  der  Rhapsoden  an  diese 
Neuerung  des  Archilochos  anknüpRe  oder  ob  umgekehrt  Archilochos 
die  bereits  entstandene  Manier  der  Rezitation  der  Rhapsoden  auf 
seine  leichtbeschwingten  lambendichtungen  übertrug,  in  denen  das 
zeitweilige  schnelle  Sprechen  zweifellos  von  höchst  ergötzlicher  Wir- 
kung sein  mußte,  wissen  wir  leider  nicht.  Wohl  aber  vermögen 
wir  uns  im  Hinblick  auf  ähnliche  humoristische  Verwendungen  der 
gesprochenen  Rede  inmitten  eines  Gesangsvortrags  bei  unseren 
modernen  Coupletsängern  eine  deutliche  Vorstellung  zu  machen, 
welche  Wirkung  die  Neuerung  des  Archilochos  in  einer  Zeit  aus- 
geübt haben  mag,  welche  bis  dahin  in  der  Kunstpoesie  einzig 
eine  durch  kein  scherzhaftes  Element  gestörte  Feierlichkeit  gepflegt 
batte.  Daß  die  Parakataloge  auch  in  die  ernste  Ode  und  sogar 
in  die  Tragödie  Eingang  fand,  beweist  nichts  dagegen,  daß  sie  ur- 
sprünglich eine  humoristische  Wirkung  hervorbrachte;  im  Gegenteil 
bestätigen  das  die  «{'^nstotelischen  Probleme  (XIX.  6)  durch  die 
Frage:  Aii  t(  TtapaxaTaXoY^j  iv  ral«  4>8at?  Tpaytxdv;  i)  5ui  djv 
dvo>[iaXfav ; (!).  ^ 

Nbch  bedeutsamer  ist  aber  die  an  letzter  Stelle  von  Plutarch 
genannte  Neuerung  des  Archilochos,  die  xpoüoif  6iri  ri]v 
Die  Entscheidung  der  Frage,  was  man  unter  diesem  Terminus 
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eigentlich  zu  verstehen  hat,  ist  von  der  allergrößten  Wichtigkeit 
für  die  Beurteilung  der  gesamten  Musik  des  klassischen  Altertums. 
Die  Stelle  hei  Plutarch  lautet:  o’ovTot  8e  xal  Tf,v  xpoüaiv  tI,v 
t1]v  (|>8j)v  ToÜTov  icpöiTov  süpsTv,  Toi>;  S dpj^afouc  Tcdvra  icpdoj^opSv 
xpoüeiv«,  wörtlich:  »auch  soll  er  das  Instrumentenspiel  unter  dem 
Gesänge  aufgebracht  haben;  die  Alten  spielten  alles  im  Einklänge«. 
Daß  npdcxop^st  nichts  anderes  bedeuten  kann  als  ^P^< 

XopÖTjv,  z.  B.  piff»)  ■ap4c  pi<n;v,  vt,tt)  itpö;  vt,tt,v,  ist  wohl  zweifellos. 
Aber  wais  ist  dpousu;  uni  Tijv  (|>St]v?  Daß  die  Instrumentalbeglei- 
tung tiefer  gelegen  hätte  als  der  Gesang,  den  sie  verstärkte,  ist  sonst 
nicht  berichtet,  und  wir  haben  entschieden  Grund  zu  der  Annahme, 
daß  die  von  mir  aufgewiesenen  unter  die  Tiefengrenze  der  Sing- 
stimmen fallenden  Töne  nur  dem  instrumentalen  Solospiele  ge- 
dient haben.  Die  verbreitete  gegenteilige  Annahme,  daß  die  Beglei- 
tung höher  gelegen  habe  als  die  Gesangsmelodie  [bei  Westpbal, 
Gevaert  u.  a.)  beruht  aber  bereits  auf  der  Deutung  unserer  Stelle 
im  Sinne  einer  wirklichen  Mehrstimmigkeit,  einer  Art  Kontra- 
punkt, und  befindet  sich  obendrein  noch  in  Konflikt  mit  dem  ge- 
meinen Wortsinne  von  u7t8  (unter).  Zunächst  ist  also  zu  konstatieren, 
daß  xpdtx’^P^'’^  xpoueiv  nicht  heißt:  zu  den  Saiten  stimmend  spielen, 
sondern  zu  den  Tönen  (der  Melodie)  stimmend  spielen,  daß  also 
dabei  '/opS?)  im  Sinne  von  Stufe  der  Skala  gebraucht  wird  (Mese, 
Paramese  usw.,  Ausdrücke,  bei  denen  stets  x<>P^  zu  ergänzen  ist). 
Ferner  bedeutet  6x8  d]v  <p8rjv  sicher  nicht  »in  tieferer  Tonlage« 
als  die  Gesangsmelodie,  sondern  vielmehr  »während  des  Gesangs« 
oder  »zwischenein  in  den  Gesang«.  Eine  andere  Frage  ist 
nun  aber,  ob  etwa  diese  xpoüstc  6x8  rf^v  (j>8Tiv  das  Spiel  mit  dem 
Plektron  ist,  welches,  wie  ich  nachgewiesen,  eintrat,  wenn  der 
Gesang  pausierte  (vgL  S.  79),  also  im  Nomos  zwischen  llaupt- 
teilen,  in  lyrischen  Gesängen  zwischen  den  einzelnen  Strophen,  viel- 
leicht auch  schon  bei  kleineren  Lücken  innerhalb  der  Strophen, 
z.  B.  bei  kürzeren  durch  Pausen  zu  ergänzenden  Versen;  oder  aber, 
ob  ihr  eine  noch  allgemeinere  Bedeutung  beizulegen  ist,  nämlich  über- 
haupt die^  der  Einschaltung  von  Zwischentönen  in  die  ge- 
schlossenen Glieder  der  Melodie  selbst.  An  eine  wirkliche 
selbständige  Führung  der  Instrumentalstimme  im  Sinne  unseres 
Kontrapunkts  dürfen  wir  auf  keinen  Fall  glauben,  solange  dafür  nicht 
zwingende  Gründe  vorliegen.  Denn  hätten  die  Alten  wirklich  eine 
derartige  Selbständigkeit  zweier  neben  einander  hergehenden  Melodien 
gekannt,  so  müßte  dieselbe  unbedingt  einen  Uauptteil  ihrer  theore- 
tischen Erörterungen  bilden,  was  aber  ganz  und  gar  nicht  der 
Fall  ist.  Die  horribeln  Ergebnisse  von  Westphals  Auslegung  des 
49.  Kapitels  von  Plutarchs  De  musica  wird  man  wohl  nicht  für 
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eine  solche  Lehre  ausgeben  wollen;  jedenfalls  werden  wir  aüser 
sehen,  daß  um  die  Angaben  Plutarchs  auch  auf  andere  Weise  herum- 
zukommen ist.  Die  für  eine  Verselbständigung  der  Stimmen 
in  der  xpoüoi;  uni  t^v  (|>St,v  am  meisten  sprechende  Stelle  ist  das 
39.  der  «j/aristotelischen  Probleme,  wo  von  den  zwischen  den 
Gesang  spielenden  (uni  TTjv  (pBfjV  xpououatv)  gesagt  wird:  xal  yäp 
ouToi  tÜ  dXXa  oi  npo;auXoüvTe;  läv  ei;  tauriv  xaraorpitpcuaiv, 
eu<ppaivou9i  pSlXov  T(p  tiXei  Xonoüot  rat;  npi  toü  t^Xqu;  6ta(po- 
paT«,  d.  h.  »wenn  dieselbe  im  übrigen  nicht  mit  der  Melodie 
gehend  sich  zum  Einklänge  wenden,  so  erweckt  dieser  Abschluß 
mehr  ästhetische  Lust  als  die  vorausgehenden  Abweichungen  ästhe- 
tische Unlust  verursachten«.  Das  klingt  allerdings  beinahe  so, 
als  handle  es  sich  um  ähnliche  Wegwendungen  vom  und  Wieder- 
zurückwendungen zum  Einklänge,  wie  sie  das  Wesen  des  Organum 
(der  Diaphonie)  des  9.— 1 1 .Jahrhunderts  n.  Chr.  bilden  (vgl.  meine  Ge- 
schichte der  Musiktheorie  S.  18  ff.  und  S.  90  ff.).  Selbst  wenn  man 
annimmt,  daß  die  «(«aristotelischen  Probleme  erst  im  2.  Jahrhundert 
n.  Chr.  geschrieben  sind,  so  wäre  die  Aufweisung  einer  solchen 
Praxis  höchst  verwunderlich,  geschweige  aber  gar,  wenn  man  ihre 
Entstehung  in  vorchristlicher,  Aristoteles  selbst  nicht  allzufern 
stehender  Zeit  annimmt.  Es  wäre  aber  doch  ganz  unverständlich, 
daß  ein  so  gelehrter  und  gründlicher  Schriftsteller  wie  Aristoxenos 
auf  solche  auffällige  Doppelmelodik  nicht  mit  einem  Worte  ein- 
gegangen wäre,  wenn  dieselbe  schon  seit  dem  7.  Jahrhundert  in 
Gebrauch  gewesen  wäre.  Übrigens  läßt  eine  Ausführung  des  Plutarch 
De  musica  c.  21  darauf  schließen,  daß  in  älterer  Zeit  eine  gewisse 
Buntscheckigkeit  (icoixiXtaj  besonders  in  rhythmischer  Beziehung 
für  die  Instrumentalbegleitung  beliebter  gewesen  ist  als  sie 
später  war.  Der  dabei  gebrauchte  Ausdruck  xpoupatixal  SidXexToi 
muß  wohl  etwa  mit  »Ausdrücke,  Figuren,  Manieren  der  Instru- 
mentalbegleitung« übersetzt  werden.  Später  wendete  sich  der 
Geschmack  mehr  einer  reicheren  Ausgestaltimg  der  Gesangs- 
melodie zu,  also  einem  virtuosen  Koloraturwesen  ((liXr)  xexXaopiva) 
gebrochene  Gesänge,  cantus  fracti),  während  man  frühA  mehr  zu 
rhythmischer  Vermannigfaltigung  der  Begleitung  neigte.  Es  ist 
sehr  bezeichnend,  daß  der  Ausdruck  noixiXfa  auch  in  der  be- 
rühmten oft  zitierten  Stelle  bei  Plato  vorkommt,  wo  ausführlich 
dargestellt  wird,  in  welcher  Weise  ein  Kitharist  mit  seinem  das 
Lyraspiel  erlernenden  Schüler  alle  Mittel  der  antiken  Heterophonie 
anbringt,  nämlich  die  Ausfüllung  weiterer  Intervalle  durch  die 
Zwischentöne  (TtoxvrftT);),  lebhaftere  Rhythmik  durch  schnelle  Ton- 
wiederholungen, ferner  Spielen  in  der  höheren  Oktave  (vermutlich 
als  Flageolett)  usw.,  Plato  legg.  VII.  812  D — E:  »Toutcov  to(vov 
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Sei  X6pa«  itpocxp^odat  oa«pi]ve(a;  Ivexa 

TÖ)v  x^P^<‘>V)  xtdapiodjv  xal  riv  icaiSeutflievov  inoSiSt^vrac 

itpdfxop^^  (!)  fOsYpata  toTc  iTspo^iuvfav  xal 

iroixiXtav  T^(  Xüpa(,  aXXa  )iiv  piXi]  rüv  xopSiüv  letocüv  aXAa  Si  toü 
rljv  |uX(pS(av  ^uvdivTo;  itoir^TOÜ  xal  lii  xal  icuxv^Tr|Ta  piavtfr*)Ti  xal 
Tttxo«  ppaSoTTjTi  xal  iSuTrjTO  ßapuTTjTi  lijpfoivov  xal  ivtlcpaivov  itape- 
Xopivoo  xal  Toiv  ^udpüv  dtaauTot;  navroSanGl  notx(X)iaTa  itpo«- 
oppdTTOvto«  toTot  ^d^YYoi«  ff,?  XtJpac,  itävro  o3v  td  Toiaüxa 
xpo(f^peiv  Tol;  piXXouatv  iv  rpialv  ?Teai  ri  (louaixr^; 
^xX:^tj«a&ai  8id  xdxooc.  td  y^P  Ivavxt’a  dXXr^Xa  TapdrrovTa  Suspa- 
6tav  irapex^t**  Gerade  diese  Ausführung  Platos  beweist,  daß  die 
gesamte  Heterophonie  nichts  anderes  war  als  eine  Verbrämung, 
Verzierung,  nicht  aber  die  Gegenüberstellung^iner  abweichenden 
Melodie.  Auch  das  19.  Kapitel  von  Plutarchs  Schrift  De  rausica, 
aus  welchem  Westphal  seine  gesamte  Theorie  der  Mehrstimmigkeit 
der  griechischen  Musik  entwickelt,  läßt,  wenn  man  näher  zusieht, 
doch  die  Auffassung  zu,  daß  es  sich  gar  nicht  um  eine  reale  Mehr- 
stimmigkeit sondern  nur  um  Verzierung  durch  eingestreute 
Zwischentöne  handelt.  Die  Deutung  ist  nur  dadurch  erschwert, 
daß  fortgesetzt  der  Ausdruck  npd;  gebraucht  wird,  der,  weil  in  dem 
npdcxopSa  xpoueiv  im  Sinne  der  Gleichzeitigkeit  der  gleichen  Ton- 
gebungen angewandt,  ja  zunächst  verleitet,  ihn  hier  ebenfalls  in 
gleichem  Sinne  zu  verstehen.  An  und  für  sich  erfordert  das 
aber  der  Wortsinn  durchaus  nicht.  Wenn  daher  Plutarch 
bei  dem  Nachweise,  daß  die  in  Terpanders  Heptachord  ausgelasse- 
nen Töne  (Trite,  Nete)  den  Alten  keineswegs  unbekannt  gewesen 
seien,  anführt,  daß  die  Trite  {c}  in  der  xpoüai;  (instrumental)  aup- 
tpuivuic  npi;  TrapundiTjv  angewandt  worden  sei,  so  heißt  das  nicht 
notwendig,  daß  die  Trite  als  konsonierender  Zusammenklang  mit  der 
Parhypate  if)  gebraucht  wurde,  sondern  nur,  daß  sie  nach  der 
Parhypate  als  konsonierender  Zusatzton  eingeschaltet  wurde, 
wobei  ja  allerdings  in  solchem  Falle,  wo  die  Singstimme  die  Par- 
hypate weiter  aushielt  sekundär  der  Zusammenklang  f : e wirklich 
herauskam.  Der  ganze  Satz  stimmt  freilich  schlecht  zu  unserer 
Auslegung  des  Tropos  spondeiazon  (S.  44),  für  den  doch  gerade 
das  Fehlen  des  f das  ursprüngliche  Charakteristikum  ist.  Statt 
napuusTY]  wird  deshalb  vielleicht  napavTjr/]  oder  napapeoT]  zu 
lesen  sein  (und  dann  natürlich  statt  aup<puivu>t  vielmehr  8ia<p<uv(u;), 
so  daß  es  sich  um  die  Überbrückung  des  TpiYjpirdviov  douvdeTov  h d 
durch  das  vom  Instrument  eingeschaltete  o handelte.  Ebenso  ist 
zu  verstehen,  daß  die  Nete  e Siatpcovoi;  (als  dissonante  Nebennote} 
zur  Paranete  i und  aup<pa>vax;  (als  konsonante  Zwischennote)  nach 
der  Mese  a gebraucht  wurde.  Der  folgende  Satz  enthält  wieder 
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Fehler;  denn  daß  die  Nete  synemmenon  (d')  als  Verzierungston  der 
gleichlautenden  Paranete  (diezeugmenon,  wiederum  d ) verwandt 
worden  wäre,  ist  natürlich  ein  Nonsens.  Versteht  man  aber  die 
Paranete  als  diejenige  des  Synemmenon- Systems  (c),  so  ist  das  wie- 
der ein  Ton,  dessen  Ausfallen  vorher  behauptet  ist;  vollends  hat 
es  aber  gar  keinen  Sinn,  die  Paramese  (A)  mit  der  Nete  synem- 
menon zu  verzieren,  da  beide  Parallel-Tetrachorden  angeboren  und 
natürlich  in  solchem  Zusammenhänge  d als  Paranete  diezeugmenon 
zu  bezeichnen  wäre.  Die  Paramese  aber  als  b zu  deuten,  geht  vollends 
nicht  an,  da  dieselbe  das  für  den  Tropos  spondeiazon  abzulehnende 
Halbtonintervall  zur  Mese  hineinbringen  würde.  Die  beste  Kor- 
rektur ist  wohl,  statt  uapavTjTTj  hier  zu  lesen  TcapajxiaT]  und  statt 
TcapapioT]  pia?;,  so^aß  im  ganzen  herauskommt: 

1.  0 als  dissonante  Nebennote  von  d'. 

'2.  6 als  dissonante  Nebennote  von  d'  und  als  konsonante 
Nebennote  von  o. 

3.  d'  als  dissonante  Nebennote  von  A und  als  konsonante 
Nebennote  a imd  g. 

Westphal  nimmt  für  den  letzten  Satz  gar  das  Synemmenon- 
System  II  c d e f g a m,  wo  dann  a die  ausfallende  Nete  ist,  was 
keinesfalls  angeht. 

Viel  wichtiger  als  die  Emendierung  dieser  zwei  oder  drei  Fehler 
ist  aber  jedenfalls  die  Entscheidung  der  Frage,  ob  das  upd;  im 
Sinne  einer  wirklichen  gleichzeitigen  Mehrstimmigkeit  zu  fassen  ist 
oder  ein  Nachschlagen  bedeutet  Daß  itp<5?  mit  folgendem  Dativ  der 
Terminologie  der  Theoretiker  geläufig  ist  im  Sinne  der  melodischen 
Folge  beweist  Aristoxenos  Harm.  p.  63 : ituxviv  8e  npö?  iruxvip  ou 
peXuiSeTTat  (zwei  [enharmonische]  Pykna  in  unmittelbarem  An- 
schluß aneinander  sind  melodisch  nicht  möglich,  weil  sie  nicht  das 
konsonante  Verhältnis  des  vierten  oder  fünften  Tones  zum  ersten 
ergeben,  das  die  Grundlage  der  gesammten  Skalentheorie  bildet). 
Vgl.  auch  daselbst  pag.  24  das  upi?  xip  ßapuripip  und  7rp6?  Ttp 
ouTip  bei  der  Erläuterung  der  Tonfolge  des  Pyknon.  Mil  dem 
Akkusativ  (wie  es  Plutarch  cap.  19  gebraucht)  ist  der  Sinn  ein 
ganz  ähnlicher,  nämlich  der  des  Hinzukommens  des  zweiten  Tones 
zu  dem  ersten  als  etwas  Nachgeschicktes,  an  ihn  Angehängtes. 

Es  ist  auch  noch  niemand  näher  darauf  eingegangen,  daß  doch 
das  Ergebnis  der  Weslphalschen  Deutungen  dieses  Kapitels  eine 
höchst  seltsame  Grundlage  für  die  griechische  Zweistimmigkeit 
bedeuten  würde.  Was  soll  diese  beschränkte  Auswahl  von  Zu- 
sammenklängen; 
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Warum  fehlen  da  die  Quinten  bezw.  Quarten  e h (h  e')'  und 
eg  {g  c),  die  Sekunden  ah,  gf  und  je  nachdem  3 oder  3*  zu 
Recht  besteht  eine  ganze  Reihe  weiterer?  Nein,  selbst  wenn  fest- 
stände,  daß  die  Griechen  kontrapunktische  Musik  gemacht  hätten, 
so  würde  Plutarch  De  musica  cap.  1 9 höchstens  als  zul&Uige  Nen- 
nung einiger  Kombinationen  in  Frage  kommen  können,  keinesfalls 
aber  als  Skizze  der  Fundamente. 

Zum  Glück  ist  uns  aber  noch  anderweit  eine  Abhandlung  über 
die  verschiedenen  möglichen  Arten  der  Ausschmückung  der  Melodie 
durch  Ziemoten  erhalten,  welche  sich  nicht  nur  mit  den  Angaben 
Plutarchs  sehr  wohl  deckt  und  dieselben  ergänzt,  sondern  zugleich 
auch  zur  weiteren  Begründung  unserer  Auffassung  von  dem  Wesen 
des  xpoüoi;  üui  djv  dienen  kann,  nämlich  die  Aufweisung 

der  6vd(iaTa  (Namen),  aT,(ieIa  (Zeichen)  und  o-/7j(iaTa  (Formen)  j«- 
Xou(,  der  Melismen,  in  den  sogenannten  Bellcrmannschen  Anonymi 
§ 8 <T.  und  § 84  ff.  und  übereinstimmend  bei  Bryennius  Harm.  U.  3. 
Wenn  auch  vielleicht  die  Lehre  erst  verhältnismäßig  spät  diese 
Fassung  erhalten  hat  (der  Anonymus  gehört  ins  4.  Jahrh.  n.  Chr.), 
so  stimmt  sie  doch  so  schön  zu  den  bezüglichen  Stellen  bei  Plato, 
Plutarch  und  tJiAristoteles,  daß  man  sie  unbedenklich  zur  Erklärung 
des  BegriiTs  der  xpoüai;  6ici  rljv  4>Sr,v  beranziehen  kann.  Doch 
ist  zu  bemerken,  daß  diese  Verzierungslehre  sich  nicht  mehr  nur 
auf  die  xpoüai;  bezieht,  sondern  in  zweierlei  Nomenklatur  parallel 
für  die  xpoüoi;  und  für  die  (uSt;  (das  ipfavixiv  piXo;  und  das 
|iouoixöv  piXo()  gegeben  wird,  was  wiederum  recht  gut  zu  der 
Mitteilung  Plutarchs  stimmt,  daß  die  Alten  mehr  9iXd^(>u&{jioi  ge- 
wesen seien,  die  späteren  dagegen  mehr  tpiXopeXsT;  (wie  wohl 
sicher  statt  des  sinnlosen  (piXopadet;. gelesen  werden  muß;  West- 
phal  schlägt  (piXdrovoi  vor,  was  im  Sinne  auf  dasselbe  hinausläufl). 
Neben  die  xpouapaTixal  SidiXsxTot  sind  eben  durch  die  neuere  Musik- 
richtung seit  Phrynis  die  pieXtop.dTtxai  SidXexrot  getreten.  Gleich 
der  Name  des  Zeichens  für  die  wichtigste  und  einfachste  Art  der 
Verzierung  {><p’  £v  sieht  ganz  so  aus,  als  stamme  er  direkt  von  der 
xpoÜ9i(  und  ({>Sf|V  her,  sofern  das  Bindezeichen  u,  das  diesen 
Namen  führt,  anzeigt,  daß  die  durch  dasselbe  zusammengeschlosse- 
nen Töne  auf  dieselbe  Textsilbe  kommen,  z.  B.  F C = fia  gia  (Liga- 

M 'W'  Sw' 

tur).  Eins  der  ansprechendsten  Überbleibsel  antiker  Liedkom- 
position, die  Grabschrift  des  Seikilos  zeigt,  wie  wir  später  sehen 
werden,  die  praktische  Anwendung  des  Hyphen  auch  in  der 
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Gesangsmelodie.  Die  Namen  der  fünf  von  den  Anonymi  Bellermanns 
und  von  Bryennius  überlieferten  Verzierungsmanieren  (bei  den 
Anonymi  mit  Notenbeispielen  in  Instrumentalnotenschrift)  sind: 


t.  instrumental:  npdxpouoit  (6<p’  Sv  loco&ev),  vokal:  icpdXif)<{ii( 


3.  instrumental:  7cpoxpoua(id(,  vokal:  itpoXT)|i|j.aTiap.d( 


4.  instrumental:  4xxpouop.d(,  vokal:  IxXrjpixatiapid; 


5.  instrumental:  xo|i«iopd?,  vokal:  [ieXiopid? 


FuxP  CoXC  OüX<->  rioxH  <uX< 


Das  Zeichen  der  Nichtbindung  (staccato)  heißt  StasroXi^  (X); 
halbe  Bindung  wird  ausgedrückt  durch  u X. 

Wir  werden  kaum  fehlgehen,  wenn  wir  in  dieser  Ziermanier  die 
xpoupsTixal  SioXexTot  des  Plutarch  sehen,  die  dais  Wesen  der  archilo* 
chischen  xpouoi;  rl)v  (pSf^v  ausmachen.  Etwas  ganz  Ähnliches  wird 
uns  im  14. — 15.  Jahrh.  in  den  die  vokalen  Melodien  auszierenden 
Moduli  der  Ars  Nova  wieder  begegnen  und  zwar  wieder  in  den  mit- 
spielenden Instrumenten.  Geradezu  als  eine  Nachwirkung  und  leben- 
dige Fortbildung  der  xpoüoi;  6itö  Trjv  tp5-^v  ist  aber  wohl  die  in  den 
älteren  Phasen  der  byzantinischen  Notenschrift  eine  so  be- 
deutsame Rolle  spielende  uTcdTa^n;  zu  definieren,  welche  zuletzt  (nach 
1300)  fast  nur  noch  als  atüpa  vor  itveüpia  gleicher  Richtung  gilt  (vgl. 
meine  Studie  »Die  byzantinische  Notenschrift  im  10. — 15.  Jahrh.c 
[1909]  S.  36  if.  und  schon  vorher  in  Sammelb.  der  IMG.  IX.  1 [1907] 
»Die  Metrophonie  der  Papadiken  als  Lösung  der  Rätsel  der  byzanti- 
nischen Notenschriftc). 

Die  Verbindung  von  peXiopd«  mit  xopmapd;  (Tonrepetition  sowohl 
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vokal  wie  instrumentaJ)  heiBt  T8peTio|*d;  (Zirpen),  wird  aber  sowohl 
in  hoher  als  tiefer  Lage  angewendet 

Die  Handschriften  variieren  zwischen  Rpdxpouai;  und  npdtxpouoi;, 
icpoxpouoiidt  und  icpocxpouapd;,  und  icpd(XTj({«i;,  7rpolirj|ipa- 

Tiopd;  und  irpo(XTjppaTio|xd;.  Bellermann  zieht  die  erstere,  Vincent 
(Notices  S.  54)  die  zweite  Lesart  vor.  Vielleicht  ist  es  nicht  zuf&llig, 
daß  gerade  die  mit  icpoi;-  zusammengesetzten  Namen  Figuren  bezeich- 
nen, in  welchen  wie  in  sämtlichen  Fällen,  die  Plutarch  cap.  1 9 aufführt, 
ein  höherer  Ton  als  Ziernote  angehängt  wird.  DaB  eowdev  (nach  innen) 
soviel  wie  aufwärts  und  e^iuBev  (nach  außen)  soviel  wie  abwärts  be- 
deutet, kommt  daher,  daß  auf  der  Kithara  die  höheren  Töne  auf  der 
an  die  Brust  gelehnten  Saite  des  Instruments  liegen  und  die  tieferen 
auf  der  entgegengesetzten,  und  daß  auch  auf  dem  Aulos  die  Grifflöcher 
der  tieferen  Töne  die  vom  Mundstück  entfernteren  sind.  Bezüglich 
des  xopiTiapd;  mag  wohl  Vincent  Recht  haben,  wenn  er  in  dem  Worte 
eine  Verderbung  von  xapimoprf;  vermutet  (vgL  § 4 6 die  piXT)  iroXu- 
xapirij  des  Phr3mi8,  das  So?xoXdxapirro4,  uopaToxdpimr,?  u.  a.  m., 
sämtlich  Ausdrücke,  die  sich  auf  Verzierungen  der  Melodie  beziehen). 
Daß  solche  Ausschmückungen  der  Melodietöne  in  der  Instrumental- 
begleitung auf  Archilochos  zurückzuführen  sind,  ist  gewiß  viel  mehr 
glaubhaft,  als  daß  derselbe  eine  künstliche  Mehrstimmigkeit  aufge- 
bracht hätte,  von  welcher  die  Theoretiker  überhaupt  nichts  wissen. 

Ich  denke,  dieser  Aufweis  gibt  uns  einigermaßen  ein  Bild,  worin 
die  xpoÜ9t4  üni  Tijv  ipSTjv  bestanden  haben  kann.  Da  das  Grablied  des 
Seikilos  das  69’  Sv  an  einer  Stelle  auf  drei  Töne  ausdehnt,  so  dürfen 
wir  vielleicht  schließen,  daß  auch  diese  schematische  Übersicht  des 
Anonymus  noch  nicht  absolut  erschöpfend  ist,  sondern  sich  auf  Auf- 
^ Weisung  der  Hauptkategorien  beschränkt.  Zweifellos  ist  ja  doch  die 
xpoüaic  uni  t^v  ipS^v  wenigstens  in  ihren  Anfängen  eine  Art  Impro- 
visation gewesen;  denn  es  ist  zum  mindesten  doch  sehr  fraglich,  ob 
zur  Zeit  des  Archilochos  schon  irgendwelche  Notenschrift  existierte. 
Doch  wird  deren  Entstehung  ja  allerdings  schwerlich  sehr  viel  später 
angesetzt  werden  dürfen.  Für  die  Behauptung,  daß  Terpander  die 
Notenschrift  erfunden  habe,  kann  ich  nicht  einsteben.  Die  von  Boeckh 
herangezogene  überhaupt  sehr  problematische  Parische  Inschrift,  die 
nämlich  aus  Terpander  auch  einen  Auleten  (!)  macht,  besagt  keines- 
wegs, daß  er  die  Noten  erfunden  habe,  sondern  nur,  daß  er  Nomen 
komponiert  und  verbreitet  habe. 

Wenn  uns  die  epoi^emachende  Erscheinung  des  Archilochos  ähn- 
lich wie  diejenige  des  Olympos  und  Terpander  Anlaß  zu  Erörterungen 
allgemeiner  Natur  gegeben  hat,  weiche  auf  die  Kunstübung  auch  einer 
weit  über  seine  Lebensdauer  hinausreichenden  Zeit  Licht  verbreiten, 
so  soll  uns  das  gewiß^  nicht  gereuen.  Denn  mangels  von  Denkmälern, 
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welche  die  Leistungen  der  einzelnen  Tonkünstler  des  Altertums  be- 
legen, müssen  solche  allgemeineren  Orientierungen  dazu  dienen,  die 
verstreuten  Notizen  über  ihre  Verdienste  verständlich  zu  machen  und 
unsere  Vorstellungen  von  ihrer  Kunstübung  zu  beleben. 

Fragen  wir  nun  nach  der  musikalischen  Bedeutung  der  rhythmi- 
schen Neuerungen  des  Archilochos,  so  scheint  vor  allem  angenommen 
werden  zu  müssen,  daß  Archilochos  erheblich  schnellere  Bewegungen 
in  die  Melodiebildung  gebracht  hat.  Wenn  der  anonyme  Grammatiker 
im  Scholion  zu  der  1 2.  pythischen  Ode  Pindars  (vgl.  oben  S.  65]  für 
den  iambiscben  Teil  des  pythischen  Nomos  des  Sakadas  als  Programm 
die  Scheltreden  Apollons  gegen  den  Drachen  annimmt  und  das  damit 
motiviert,  daß  in  lamben  singen  soviel  sei  als  schelten  (XotSopeTv),  so 
denkt  er  dabei  eben  an  die  Spottgedichte  des  Archilochos.  Die  Lite- 
rarhistoriker heben  auch  hervor,  daß  Archilochos  von  der  später 
üblichen  Dehnung  der  ersten  Silbe  iambischer  Verse  noch  wenig  Ge- 
brauch gemacht  habe,  um  nicht  den  flotten  Gang  des  der  gesproche- 
nen schnellen  Rede  am  nächsten  stehenden  lambus  zu  hemmen  (Otfr. 
Müller,  Gesch.  der  gr.  Lit.  I.  227).  Auf  Archilochos  wird  auch  die 
Zusammenfassung  der  trochäischen  sowohl  als  der  iambiscben 
Versfüße  zü  je  zweien,  dreien  oder  vieren  zu  sogenannten  Dipo- 
dien,  Tripodien  und  Tetrapodien  zurückgefübrt,  was  nichts 
anderes  bedeutet  als  was  wir  mit  den  Taktarten  %,  */g  und  be- 
zeichnen würden,  d.  h.  von  je  zwei  oder  drei  oder  auch  vier  solchen 
Füßen  hat  einer  den  Hauptakzent,  so  daß  die  2,  3,  i lamben  oder 
Trochäen  zu  enger  Einheit  verknüpft  erscheinen.  Daraus  geht  mit  Be- 
stimmtheit hervor,  daß  dabei  der  einzelne  Fuß  dem  entspricht,  was  wir 
eine  Zählzeit  nennen,  d.  h.  so  lebhaft  bewegt  ist,  daß  die  einzelnen 
Silben  nicht  als  Taktglieder,  sondern  nur  als  Unterteilungen  erscheinen. 
Dem  entsprechen  auch  durchaus  die  Namen  des  Trochäus  (=derLäu- 
fer)  oder  wie  er  auch  hieß  Choreios  (=  der  Tänzer).  Faßt  man  die 
Neuerungen  des  Archilochos  in  diesem  Sinne,  so  kann  auch  unbedenk- 
lich zugegeben  werden,  daß  sowohl  Trochäen  als  lamben  schon  vor 
Archilochos  geschrieben  worden  sind  und  zum  mindesten  im  Volks- 
liede existiert  haben.  Gleditsch  (J.  Müllers  Handbuch  II.  3,  S.  107) 
sagt  daher  geradezu:  »Er  (Archilochos)  führte  den  dreizeitigen  Rhyth- 
mus, den  iambiscben  wie  den  trochäischen,  aus  den  volkstümlichen 
Gesängen  der  dionysischen  und  demetrischen  Feste  in  die  Kunstdich- 
tung ein.«  Aber  was  Archilochos  daraus  machte,  war  etwas  ganz 
Neues  durch  das  beschleunigte  Tempo  und  die  damit  ermöglichte 
Zusammenfassung  erheblich  größerer  Silbenreihen  zu  höheren  Ein- 
heiten. Diese  flüssige  Vortragsweise,  welche  zweifellos  gerade  den 
berühmtesten  Dichtungsarten  des  Archilochos  ihren  Stempel  auf- 
drückte,  macht  es  auch  erklärlich,  daß  schon  Archilochos  selbst  den 
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Schritt  von  diesem  Parlando-Gesange  rum  wirklichen  den  Gesang 
ablOsenden  Sprechen  machte.  HSlt  man  neben  diese  bereits  den 
Übergang  zum  Virtuosentum  yermittelnden  Neuerungen  des  Archi- 
, lochos  die  altertOmlichen,  in  der  Nomenpoesie  sich  augenscheinlich 
noch  lange  weiter  haltenden  feierlich  gedehnten  HaBe,  so  ergibt  sich 
bereits  fOr  die  Zeit  vor  den  koliscben  Lyrikern  eine  große  Reichhaltig- 
keit an  Typen  von  stark  unterschiedenem  Charakter  für  die  musika- 
lische Gestaltung  der  Melodien,  auch  wenn  man  dabei  noch  nicht  die 
von  den  Alten  so  stark  betonten  Unterschiede  des  Ethos  der  verschie- 
denen Tonarten  in  Frage  zieht,  sondern  lediglich  auf  die  rhythmische 
Ordnung  und  das  Tempo  Bezug  nimmt.  Die  feierlichen  Hymnen  der 
Spendopfer  zu  Anfang  aller  Feierlichkeiten  bevorzugten  spondeische 
und  noch  über  den  ruhigen  Gang  desSpondeus  hinaus  gedehnte  MaBe; 
eine  mittlere  Stellung  nahmen  die  für  die  epischen  Darstellungen  der 
Göttermytben  und  Heldensagen  bevorzugten  daktylischen  MaBe  mit 
eingestreuten  gelegentlichen  Spondeen  ein,  desgleichen  wohl  die  volks- 
mäBigen  Ges&nge;  die  Päone  und  kretischen  Maße  der  Nomoi  ent- 
hielten zwar  iambische  und  trochäische  Elemente,  aber  in  stetem 
Wechsel  mit  stärkeren  Dehnungen,  so  daß  auch  ihnen  eine  gewisse 
Feierlichkeit  eigen  blieb;  und  selbst  die  Rhythmen  der  Parthenien  und 
Pyrrhichen  waren  zwar  für  die  Regulierung  der  Bewegung  Tanzender 
bestimmt,  aber  alle  diese  Chortänze  der  älteren  Zeit  hatten,  nach  den 
Berichten  der  Alten  zu  schließen,  eine  äußerst  maßvolle,  auf  plastische 
Wirkungen  berechnete  Bewegungsart.  Daher  das  außerordentliche 
Aufsehen  der  Spottlieder  des  Archilochos  mit  ihren  unaufhaltsam 
daherstürmenden  lamben  und  Trochäen  doppelten  Tempos.  Durch 
den  Zuwachs  dieses  neuen  Elements  wurde  der  Aussprache  des  sub- 
jektiven lyrischen  Empfindens  die  Zunge  gelöst  und  jene  Vielgestaltig- 
keit möglich,  welche  die  unmittelbar  an  Archilochos  anschließende 
äolische  und  weiterhin  die  dorische  Lyrik  entfalteten. 

Daß  Archilochos,  einer  der  Mitschüpfer  der  elegischen  Dichtung 
und  der  große  Erfinder  der  schnellen  iambischen  Maße,  zugleich  auch 
der  Erßnder  der  xpoüait  uni  nr,v  <p§Tjv  ist,  kann  uns  nur  in  der 
Annahme  bestärken,  daß  die  Ergänzung  der  den  Forderungen  strenger 
Symmetrie  nicht  genügenden  Versmaße  durch  starke  Dehnung  der 
Schlußsilben  bzw.  die  Ergänzung  der  Reihen  durch  Pausen  auch 
schon  für  diese  Anfänge  der  Strophenbildung  angenommen  werden 
muß;  offenbar  gaben  gerade  die  Dehnungen  und  Pausen  die  nächste 
Gelegenheit  zur  Einschaltung  einzelner  Zwischentöne  des  begleitenden 
Instruments.  Diese  durch  das  im  Oxyrhynchos- Papyrus  aufgefundene 
Fragment  der  Rh3rthmik  des  Aristoxenos  gekräfligte  Anschauungs- 
weise findet  daher  mit  Recht  immer  mehr  Verbreitung  und  bildet 
einen  hervorstehenden  Charakterzug  der  Behandlung  der  griechischen 
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Metrik  durch  Gleditsch  in  J.  v.  Mfillers  Handb.  d.  klass.  Altertumswisa. 
(II.  3.  3.  Aufl.  1901).  Mit  Freuden  kann  konstatiert  werden,  daß  damit 
die  griechische  Metrik  mehr  und  mehr  Formen  annimmt,  welche  rein 
musikalischen  Anforderungen  entsprechen.  Wenn  z.  B.  die  brachy- 
katalaktische  trochäiscbe  Tetrapodie,  welche  nach  dem  Bericht  des 
alexandrinischen  Grammatikers  Hephaistion  (2.  Jahrh.  n.  Chr.)  Archi- 
locbos  zuerst  anwandte  (cp  itpÄTo«  heute  so 

gelesen  wird  (Gleditsch  a.  a.  0.  S.  132): 

•/•j  j'j  /IJ.J  ’ij  / j ;ij.  j’ 

und  wenn  die  ominösen  fQnfzeitigen  Kretiker  (-^-)  in  den  uns  wohl 
vertrauten  Tanzrhythmen  verschwinden  (das.): 

•'•j  ;j.ij  .M  usw.  (z.  B.  nöXXa  piv  yä  Tpi<pei), 

so  eröffnen  sich  ungeahnte  Perspektiven  in  eine  mit  der  unseren 
durchaus  übereinstimmende  Konstruktion  der  Melodien  aus  verschie- 
den gebildeten  Gliedern.  Daß  die  lyrischen  Dichter  auf  die  freieren 
Bildungen  erst  durch  die  rein  musikalisch  aufbauenden  Auleten  ge- 
bracht worden  sein  sollen,  ist  durchaus  einleuchtend  und  begreiflich. 
Ich  kann  nur  immer  wieder  betonen,  daß  die  Anfänge  der  Poesie 
notwendigerweise  die  starre  Einhaltung  eines  strengen 
Maßes  (die  gebundene  Rede)  als  Gegensatz  der  allerlei 
rhythmische  Verhältnisse  bunt  mischenden  Prosa  anneh- 
men mußten,  und  daß  sich  erst  eine  spätere  reichere  und  freiere 
Entfaltung  von  solcher  einfachen  Grundlage  entfernen  und  der  zwang- 
losen Bewegung  der  Prosarede  wieder  näher  kommen  konnte  (Pindars 
komplizierte  Strophenbildungen  erschienen  den  Römern  als  eine  Art 
Prosa  [Gevaert  hist.  II.  603]).  Die  wortlose  Instrumentalmusik  dagegen 
erzielt  allein  schon  durch  die  Einhaltung  gewisser  Zeiteinheiten  für  die 
taktmäßige  Gliederung  die  Wirkung  kunstmäßigen  Aufbaues  und  ist 
daher  völlig  frei  in  bezug  auf  Auflösung  des  Melos  in  kleinere  Werte 
oder  auch  Zusammenziehung  zu  längeren  Werten.  Der  alte  Wahn,  daß 
die  Instrumentalmusik  ein  Derivatum  der  Vokalmusik  sei,  wird  gerade 
durch  die  Anfänge  der  griechischen  Musik  gründlich  widerlegt  Ganz 
im  Gegenteil  muß  vielmehr  behauptet  werden,  daß  die  Versbildung 
zunächst  durch  Übertragung  der  allereinfachsten  musikalischen  Form- 
elemente auf  die  künstliche  Verwendung  der  Sprache  entstand.  Später- 
hin hat  allerdings  der  geläuterte  Kunstsinn  der  Griechen  der  mehr 
den  Intellekt  beschäftigenden  Poesie  bzw.  Vokalmusik  gegenüber  der 
stärker  auf  die  Sinne  wirkenden  absoluten  Musik  die  erste  Stelle  zu- 
gewiesen und  die  Kunst  der  Instrumentalvirtuosen,  mit  der  augen- 
scheinlich die  Theoretiker  nicht  mehr  ganz  fertig  zu  werden  ver- 
mochten, muß  sich  begnügen,  mit  allgemeinen,  oft  genug  wenig 
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schmeichelhaften  Bemerkungen  kurz  abgetan  lu  werden.  FQr  die 
uns  zunächst  noch  beschäftigende  klassische  Zeit  vom  7.  bis  in  die 
Mitte  des  4.  Jahrb.s  steht  aber  durchaus  die  gegenseitige  Befruchtung 
und  Hebung  der  Musik  und  der  Poesie  im  Vordergründe,  derart,  daB 
mehr  und  mehr  größere  und  freiere  Formen,  wie  sie  der  rein  musi- 
kalische Aufbau  heischt,  auch  in  der  Poesie  nachweisbar  werden, 
wofOr  die  mit  den  erhabenen  Ideen  der  Dichter  verbundene  Musik  als 
zum  mindesten  gleichwertige  Gegengabe  eine  gewaltige  Steigerung 
des  Ausdrucks  in  Empfang  genommen  haben  wird.  Die  bis  in  die 
Zeit  der  Blüte  der  Tragödie  selbstverständliche  Personalunion  des 
Dichters  und  Komponisten  schließt  in  dieser  Richtung  jeden  Zweifel 
aus.  Wenn  auch  nicht  ohne  weiteres  angenommen  werden  kann,  daß 
bei  den  Griechen  jederzeit  der  große  Dichter  auch  hervorragend  für 
Melodie-Erfindung  begabt  war,  so  beseelte  doch  auf  alle  Fälle  den 
Komponisten  dieselbe  Auffassung,  derselbe  Ernst  wie  den  Dichter, 
war  daher  eine  Mißdeutung  der  Intention  ausgeschlossen. 


§11.  Die  Heiiker. 

»Die  Elegie  mit  ihrer  einfachsten  Strophenform  und  die  Ausbildung 
des  iambischen  Rhythmus  neben  dem  daktylischen  waren  gleichsam 
die  Vorstufen,  auf  denen  sich  der  graziöse  Bau  der  lyrischen  Poesie 
erhob.  Mit  dem  Epodos  des  Archilocbos  war  im  Grunde  genommen 
die  Ijriscbe  Strophe  schon  fertig.  An  Archilocbos  schloß  sich  denn 
auch  unmittelbar  die  Entfaltung  der  lyrischen  Poesie  an,  die  noch  mit 
dem  7.  Jahrhundert  begann  und  der  Literatur  des  6.  Jahrhunderts  die 
eigentliche  Signatur  gab.  < (Christ,  Gesch.  d.  griech.  Lit.  S.  1 07.) 

Hatten  schon  die  Kriegslieder  des  Tyrtäos  und  die  RQgelieder  des 
Archilocbos  neue,  gegen  die  Feierlichkeit  der  Tempelhymnen  und  der 
agonistischen  Nomoi  abstechende  Töne  angeschlagen,  so  war  das 
vollends  der  Fall  mit  den  durchaus  der  Aussprache  subjektiven 
Empfindens  gewidmeten  und  daher  auch  nur  für  Einzelvortrag 
(Monodie)  bestimmten  Liedern  der  im  engeren  Sinne  sogenannten 
Meliker,  der  Dichter  der  Liebe  und  des  Weines.  Eine  Art  Mittel- 
stellung hat  der  aus  dem  lydischen  Sardes  stammende,  kurz  nach 
Thaletas  in  Sparta  blühende  Alkman,  unter  dessen  Dichtungen 
neben  Hymnen  und  Päanen  besonders  die  Parthenien  hervorragen, 
in  denen  sich  der  Preis  der  Götter  in  eigenartiger  Weise  mit  sub- 
jektiven Elementen  mischt,  sofern  zwischen  die  eigentlichen  Chor- 
partien sich  Episoden  einscbalten,  in  denen  der  Dichter  angeredet 
wird  oder  seinerseits  den  Chor  oder  die  Chorführerin  anredet  usw. 
Auch  die  Versmaße,  in  denen  Alkman  geschrieben,  weisen  ihm  eine 
zu  den  Helikem  überleitende  Stellung  an. 

Bitmkaii,  Hiidb.  d.  Muikgwch.  I.  1.  9 
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Auch  Stesichoros  aus  Matauros  (c.  640 — 555)  gehört  zu  den 
zur  reinen  Lyrik  überführenden  Dichterkomponisten.  Er  lebte  zu 
Himera  auf  Sizilien  und  soll  zuerst  den  Chorreigen  nach  den  itali- 
schen Kolonien  verpflanzt  haben,  weshalb  er  seinen  Namen  erhalten 
haben  soll  (er  hieß  eigentlich  Tisias).  Seine  Dichtungen  waren 
überwiegend  episch-lyrische,  d.  h.  sie  behandelten  Erzählungen  des 
Göltermythus  und  der  Heldensagen  in  kurzzeiligen  lyrischen  Maßen. 
»Die  beliebteste  Form  seiner  Gesänge  war  die  daktylo-epitritische 
(Mischung  von  Daktylen  mit  Trochäen  und  Spondeen),  die  an  alte 
volkstümliche  Kola  anknüpfte  und  treßlich  zur  gemessenen  Gravität 
der  dorischen  Tonart  stimmte«  (Christ  S.  121). 

Man  unterscheidet  die  Meliker  nach  den  Dialekten,  in  denen  sie 
dichteten, in  ionische,  äolische  und  dorische.  Dann  gehören  aber 
Alkman  und  Stesichoros  in  dieselbe  Gruppe  mit  den  erheblich  späteren 
Pindar,  Simonides  und  Bakchylides,  und  Anakreon  in  dieselbe  mit 
dem  erheblich  älteren  Archilochos.  Halten  wir  uns  an  den  Inhalt  der 
Dichtungen,  an  die  metrische  Form  und  die  ihr  entsprechende  musi- 
kalische Gestaltung,  so  bleibt  die  chronologische  Ordnung  besser 
gewahrt  und  die  Entwicklung  der  Formen  ist  übersichtlicher. 

Dann  ziehen  nun  zunächst  die  Hauptvertreter  der  äolischen 
Lyrik,  die  lesbischen  Dichter  und  Dichterinnen  die  Aufmerk- 
samkeit auf  sich. 

Nach  Boeckh  (Encykl.  S.  628)  hat  das  äolische  Melos  seine 
Wurzel  im  kitharodischen  Nomos  und  ist  aus  der  lesbischen  Schule 

Terpanders  hervorgegangen > Charakteristisch  für  den  Stil  der 

äolischen  Meliker  sind  kleine  Strophen  von  verschiedenartigen  Versen 
oder  kleine  Systeme  gleicher  Verse,  die  aber  mannigfacher  und  kunst- 
reicher als  die  epischen  sind,  so  daß  jedes  in  sich  kleine  Strophen 
bildet.  Der  Rhythmus  bat  im  ganzen  etwas  Weiches,  Sinkendes 
(das  sich  besonders  in  den  logaödiscben  Versen  ausspricht,  welche 
aus  Daktylen  am  Ende  in  Trochäen  übergehen,  also  aus  doppelter 
Auftaktigkeit  zu  einfacher  umlenken).  Diese  Lieder  sind  für  den 
Einzelgesang  bestimmt  (monodisch).  Die  Empfindung  hat.  den  Ton 
der  Leidenschaft,  des  Pathos  (bei  Sappho : flammende  Glut  der  Liebe, 

bei  Alkaios:  Haß  gegen  die  Tyrannei,  auch  Lust  des  Gelages) 

Eine  besonders  charakteristische  Form  der  äolischen  Lyrik  war  das 
Skolion,  ein  von  Terpander  erfundener  Tischgesang,  der  von  den 
Gästen  abwechselnd  zur  herumgereichten  Kithara  oder  Lyra  ange- 
stimmt wurde;  er  enthielt  eine  feine  gnomische  Lebensweisheit, 
woran  sich  politische  oder  erotische  Ergüsse  schlossen.« 

Alkaios,  dessen  Lebenszeit  etwa  625 — 575  auzusetzen  ist. 
stammte  aus  edler  Familie  zu  Mitylene  und  war  wie  Archilochos 
auch  ein  streitbarer  Kriegsmann,  der  manchen  Feldzug  in  heimischen 
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und  fremden  Diensten  mitgemacht  hat  Die  Zahl  seiner  Gedichte 
soll  sehr  groß  gewesen  sein  (10  Bücher:  Trinklieder,  Liebeslieder, 
Kriegslieder  und  H3^nen  an  die  Götter).  Sappho  war  eine  nur 
wenig  jüngere  Zeitgenossin  des  Alkaios.  Zufolge  politischer  Un- 
ruhen verließ  sie  zeitweilig  Lesbos  und  lebte  längere  Zeit  in 
Sizilien,  kehrte  aber  später  nach  Lesbos  zurück,  wo-  sie  auch 
gestorben  ist.  Die  romantische  Erzählung  ihrer  Liebe  zu  dem 
schönen  Phaon  und  ihres  Sturzes  vom  leukadischen  Felsen,  weil 
er  sie  verschmähte,  ist  eine  historisch  nicht  zu  haltende  spätere 
Legende.  Außer  Sappho  erstanden  im  Laufe  des  6.  Jahrhunderts 
in  Griechenland  noch  eine  Reihe  Dichterinnen  derselben  Richtung, 
nämlich  die  mit  Sappho  befreundete  Erinna  auf  Lesbos,  ferner  die 
Lehrerin  Pindars  Myrtis  aus  Anthedon  in  Böotien,  die  mit  Pindar 
gleichalterige  Schülerin  derselben  Korinna  aus  Tanagra;  erheblich 
jünger  sind  Telesilla  aus  Argos  und  Praxilla  aus  Sikyon. 
>Die  Gedichte  des  Alkaios  und  der  Sappho  sind  die  melodischsten 
Schöpfungen  der  Griechen;  das  lesbische  Dichterpaar  hat  die  ein- 
schmeichelnden Logaöden  wenn  nicht  erfunden  so  doch  in  der 
griechischen  Lyrik  eingebürgert,  daneben  aber  auch  choriambische 
und  ionische  Verse  In  ihren  Liedern 

wiederholt  sich  in  gefälliger  Weise  dieselbe  Periode  oder  Strophe 
(liovdoTpo^a  . . . ; die  meisten  ihrer  Strophen  bestanden  aus 

vier  Gliedern  (rsTpdxcuXot  orptfcpz;).  Die  flüssigen  und  sich  musika- 
lischer Behandlung  so  willig  fügenden  Strophen  formen  des  Alkaios 
und  der  Sappho  sind  nicht  nur  im  Altertum  durch  eine  Reihe  von 
Jahrhunderten  als  feststehende  Form  betrachtet  worden  (vgl.  Horazs 
Oden),  denen  immer  neuen  Inhalt  zu  geben  den  Dichtern  eine  dank- 
bare Aufgabe  deuchte,  nein,  ihr  Gebrauch  ist  auch  heute  noch 
nicht  abgestorben.  < Nach  dem  StoiTkreise  ihrer  Dichtungen  gehören 
in  die  Gesellschaft  des  Alkaios  und  der  Sappho  auch  Ibykos  und 
-Anakreon,  beide  in  der  2.  Hälfte  des  6.  Jabrhunders.  Ibykos, 
der  durch  Schillers  Gedicht  der  Gegenwart  vertraute,  stammte  aus 
Rhegium  auf  Sizilien  und  führte  ein  unruhiges  Wanderleben  als 
Sänger.  Die  Sage  von  seiner  Ermordung  erklärt  sich  einfach  durch 
die  Ähnlichkeit  seines  Namens  mit  dem  Worte,  das  im  Griechischen 
die  Kraniche  bezeichnet  (ißuxs;).  Seine  Knabenlieder  werden  den 
Parthenien  des  Alkman  an  die  Seite  gestellt.  Auch  Anakreon  war 
ein  wandernder  Sänger.  Er  stammte  von  der  ionischen  Insel  Teos, 
schloß  eich  aber  wie  der  etwas  ältere  Skoliendichter  Pythermos 
von  Teos  der  lesbischen  Liederschule  an.  Er  soll  85  Jahre  alt 
geworden  sein.  Anakreons  Name  ist  ja  noch  heute  sprichwörtlich 
für  heiteren  Lebensgenuß,  den  Preis  von  Wein,  Liebe  und  Gesang, 
und  besonders  seine  Trinklieder  erhielten  sich  lange  in  allgemeiner 
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Beliebtheit.  Seine  Strophen  zeichneten  sich  durch  sehr  groBe 
Einfachheit  aus,  besonders  die  Glykoneen: 

I : : I 3 mal). 

Die  unter  seinem  Namen  erhaltenen  Lieder  sind  aber  nur  zum 
kleinsten  Teile  von  ihm  selbst. 

Es  geziemt,  bei  dieser  Gelegenheit  gleich  Asklepiades  mitzu- 
nennen,  den  Lehrer  des  Theokrit  (1.  Hälfte  des  3.  Jahrh.  v.  Chr.), 
dessen  Versmaße  die  gleiche  Beliehtheit  errungen  haben.  Seine 
Liebeslieder  gehören  zu  den  schönsten  Blüten  der  Liebesposie  der 
Alten  und  gefallen  nicht  am  wenigsten  durch  die  abgerundete  Kürze 
des  Ausdrucks. 

§ 12.  Die  Ohorlyrik. 

Der  Chorgesang  hat  uns  bereits  einmal  beschäftigt  nämlich  als 
Ghorreigen,  Chortariz.  Er  tritt  nun  aufs  neue  und  stärker  in  den 
Vordergrund  als  höchste  Steigerung  der  dorischen  Lyrik  (Boeckh 
Encykl.  S.  625).  »An  die  Stelle  der  kleinen  äolischen  Strophen 
traten  in  der  dorischen  Lyrik  größere  und  zum  Teil  mannig- 
faltigere Perioden  mit  Einschluß  großer  Epoden,  geeignet  für  den 
Gesang  tanzender  ChOre.  ...  Die  in  der  elegischen  und  melischen 
Lyrik  gebräuchlichen  Metra  waren  von  der  dorischen  fast  ganz  aus- 
geschlossen . . . dem  großen  metrischen  Gliederbau  entsprach  der 
Inhalt  des  dorischen  Gesanges  ...  die  Gedanken  haben  einen 
größeren  Umfang.  So  haben  die  Dorer  den  höchsten  Stil  der  Lyrik 
geschaffen.«  Blicken  wir  auf  die  bisher  von  uns  erörterten  Kom- 
positionsgattungen zurück,  so  waren  von  denselben  monodisch  die 
Gesänge  der  AOden  und  Rhapsoden,  die  Nomoi  imd  die  Lieder  der 
äolischen  Meliker.  Die  Hymnen  der  ältesten  Zeit  waren  ebenfalls 
überwiegend  monodische,  doch  enthielten  zum  mindesten  die  Päane 
chorische  Elemente  in  den  für  dieselben  charakteristischen  Jubel- 
rufen (’!{]  Haidv).  Selbstverständlich  ist  aber  der  Chorgesang  für 
die  Prosodien  (die  Prozessions-  und  Urazugslieder),  G3rmnopädien, 
Parthenien,  Pyrrhichen,  Embaterien  und  Hyporcheme,  bei  denen 
der  Melodie  die  Aufgabe  zugewiesen  ist,  die  Bewegungen  eines  Chors 
rhythmisch  zu  regeln;  es  ist  daher  anzunehmen,  daß  er  beson- 
ders seit  Tbaletas’  Berufung  nach  Sparta  sich  immer  mehr  ein- 
gebürgert und  auch  anderweit  verbreitet,  hat.  Die  Mehrzahl  dieser 
Gattungen  bedingt  eine  gewisse  Gravität  oder  doch  Energie;  die 
Hyporcheme  vei^leicht  zwar  Athenäus  mit  dem  späteren  ausgelasse- 
nen Tanz  der  Komödie,  dem  Kordax,  doch  trifft  das  jedenfalls  nur 
für  die  spätere  Entwicklung  zu.  Der  weichere,  mehr  subjektive 
Charakter  der  melischen  Dichtungen  kam  wohl  zuerst  durch  die 
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Skolien  in  die  Chorlyrik;  doch  mögen  auch  die  Hymen&en,  die 
Brautchöre,  die  ursprünglich  den  Päanen  nahe  verwandt  waren 
(aber  mit  der  Anrufung  Hymens:  Tpivat’  u>],  besonders  in  der 
Gestalt  der  Epithalamien  (Chöre  vor  dem  Brautgemach)  wie  sie 
Sappho  gedichtet,  früher  dazu  beigetragen  haben,  den  Charakter 
der  Chorlyrik  zu  vermannigfaltigen. 

Aus  dem  für  Chor  bestimmten  Skolion  zum  Preise  einer  zu 
feiernden  Persönlichkeit  entwickelte  sich  zun&chst  das  Enkomion 
(auch  iicix(0|uo(  upvo;  »Preislied«)  und  schlieBlich  das  den  Siegern 
der  großen  Festspiele  gewidmete  Epinikion  (»Siegeslied«),  in 
welchem  die  Kunst  des  Strophenbaues  ihren  Höhepunkt  erreichte. 
Cborische  Elemente  enthielt  auch  seit  den  ältesten  Zeiten  die  Toten- 
klage (dp^vo«,  oTxto;,  iicixTjSiov)  sofern  sie  Einzelgesang  mit  Klage- 
rufen des  Chors  mischte ; später  nahm  auch  sie  geschlossene  Form 
als  reiner  Chorgesang  an. 

Von  Anfang  an  chorisch  war  der  Dithyrambos,  »ursprüng- 
lich ein  bacchiscbes  Festlied  zu  Ehren  des  Weingottes  Dionysos, 
von  dem  schwärmenden  diaao;  gesungen«.  Seine  eigentliche  Heimat 
war  (nach  Aristoteles  Polit.  VIII.  7)  Phrygien.  Schon  Archilochos 
spricht  vom  dithyrambischen  Chor.  Doch  erhielt  der  Dithyrambos 
seine  erste  eigentliche  künstlerische  Ausbildung  durch  Arion  von 
.Methymna,  der  zu  Korinth  am  Hofe  des  Periander  (628 — 585) 
lebte.  Derselbe  stellte  in  Korinth  zuerst  einen  größeren  Chor 
(von  50  Mitgliedern,  Knaben  und  Männer  mit  einem  Aulosbläser 
in  der  Mitte)  im  Kreise  um  den  Altar  des  Dionysos  auf  (xuxAto« 
-/dpo«)  und  studierte  ihm  Dithyramben  ein  (Proklos,  Chrest.  2ii,  26 
und  245,  14).  Doch  fand  der  Dithyrambus  seine  Hauptpflegestätte 
in  Athen,  zuerst  durch  Lasos  von  Hermione  (zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts). Nach  Suidas  hat  Lasos  zuerst  die  Aufnahme  des 
Dithyrambus  in  die  musikalischen  Agone  der  athenischen  Feste 
durchgesetzt.  Nach  dem  Bericht  der  Parischen  Marmor-Inschriften 
siegte  bei  dem  ersten  dithyrambischen  Agon  508  ein  Hypodikos 
aus  Chalkis.  Aristophanes  (Wespen  1410)  erwähnt  eine  Konkur- 
renz des  Lasos  mit  Simonides,  bei  der  Lasos  unterlag.  Plutarch 
De  musica  29  berichtet:  sU  Sidupapßtxljv  dytu-fljv  (UTaon^aat 
Toü(  ^u0|ioü(  xal  T(üv  adXrav  icoXuftuvi^  xaTaxoXouOfjaa;  uXsloat 
TB  «pOdyyois  xal  8is^()i|i4vot;  yprioapevo?  el«  lierdOeoiv  tIjv  itpoüit- 
apjfouoav  TjifUYe  jm>ooixt;v.«  Die  hier  erwähnte  aüXüv  noXu^cuvta 
ist  natürlich  von  den  Verfechtern  der  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  ins  Gefecht  geführt  worden,  bedeutet  aber  zw'eifellos 
nichts  weiter  als  eine  Erweiterung  des  Tonumfangs  der  Auloi  und 
eine  reichlichere  Verwendung  ihrer  Mittel,  anscheinend  auch  des 
Oberblasens  und  des  Wechsels  der  Register.  In  Athen  entwickelte 
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sich  aus  dem  Dithyrambus  die  Tragödie,  doch  behielt  er  auch  dauernd 
seine  Bedeutung  als  selbständige  Kunstform,  die  aber  durch  Aufnahme 
virtuoser  monodischer  Sätze  schließlich  mit  dem  für  Chor  berechnete 
Teile  aufnehmenden  agonistischen  Nomos  identisch  wurde  (unter  Philo* 
xenos,  Timotheus  u.  a.  in  nach-periklelscher  Zeit  [4.  Jahrhundert]). 

Die  Hauptrepräsentanten  der  Hochblüte  der  reinen  Chorlyrik 
vor  ihrer  Fortentwicklung  zum  Drama  und  vor  ihrer  Auflösung  ins 
Virtuose  sind  Simonides,  Pindar  und  Bakchylides. 

Simonides  von  Keos,  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  hundert 
Jahre  früheren  lambendichter  Semonides  von  Amorgos,  war  556 
auf  der  ionischen  Insel  Keos  geboren,  lebte  zuerst  am  Hofe  des 
Hipparch  zu  Athen,  nach  dessen  Ermordung  (514)  in  Krannon  und 
Larissa  in  Thessalien,  wo  er  bei  dem  Einsturze  des  Saales,  der  den 
Skopas  und  andere  Tischgenossen  verschüttete,  wunderbar  errettet 
wurde.  Nach  der  Schlacht  bei  Marathon  (490)  treffen  wir  ihn  wie- 
der in  Athen,  wo  er  mit  einer  Elegie  auf  die  gefallenen  Vaterlands- 
verteidiger den  Äschylos  ausstach  und  auch  477  im  dithyrambi- 
schen Agon  siegte  (gegen  Lasos?).  Kurz  darauf  ging  er  nach 
Sizilien  an  den  Hof  Hierons  von  Syrakus,  wo  er  468  starb.  Ob- 
gleich Simonides  augenscheinlich  sich  gern  in  Herrschergunst  sonnte 
und  seine  Kunst  gegen  gute  Honorare  ausübte,  so  daß  ihn  mit 
Recht  der  Vorwurf  gemacht  wird,  daß  er  »die  Poesie  von  ihrer 
erhabenen  Höhe  herabgezogen«  (Christ  S.  123),  ist  er  doch  zweifel- 
los einer  der  allerbedeutendsten  Lyriker,  wie  erhaltene  Fragmente 
seiner  Elegien,  Päane,  Skolien,  Epinikien,  Enkomien,  Dithyramben 
und  Threnoi  beweisen.  Sehr  gesucht  waren  auch  seine  poetischen 
Epigramme  für  Weihgeschenke. 

War  Simonides  mehr  Hofdichter,  so  zog  es  Pindar  vor,  wie 
er  zu  sagen  pflegte,  »sich  statt  anderen  zu  leben«  (Christ  128). 
Seine  Kunst  gehörte  der  griechischen  Nation  im  weitesten  Sinne, 
und  wenn  er  einmal  an  einem  Hofe  auflauchte,  wie  z.  B.  472  gleich- 
zeitig mit  Simonides  in  Syrakus,  so  zog  er  doch  schnell  wieder 
von  dannen.  Vor  allem  nahm  er  nach  Möglichkeit  an  allen  natio- 
nalen Festspielen  teil.  Wie  kaum  ein  anderer  außer  Homer  wurde 
aber  auch  er  mit  Stolz  von  der  Nation  geschätzt  und  sein  Leben 
mit  allerlei  Sagen  umwoben.  Pindar  ist  522  zu  Theben  geboren 
und  starb  wahrscheinlich  448  zu  Argos,  wie  man  sagt,  im  Theater. 
Daß  Lasos  von  Hermione  sein  Lehrer  gewesen,  wird  bezweifelt,  da- 
gegen soll  die  Myrtis  ihn  in  der  Dichtkunst  unterwiesen  haben. 
Schon  mit  20  Jahren  tritt  er  mit  seiner  10.  pythischen  Ode  als 
Verfasser  eines  Epinikion  an  die  Öffentlichkeit.  Ein  politischer 
Dichter  ist  freilich  Pindar  nicht  gewesen;  die  laue  Haltung  Thebens 
in  dem  Unabhängigkeitskampfe  des  Hellenentums  gegen  die  Perser 
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hat  er  leider  geteilt.  Die  Werke  Pindars  umfaßten  4 7 BQcher  und  be- 
standen aus  2 Bachern  Hymnen,  Päane  und  Dithyramben,  3 Büchern 
Parthenien,  2 Büchern  Hyporcheme,  und  4 Büchern  Enkomien,  Threnoi 
und  Epinikien,  außerdem  auch  Daphnephorien,  Prosodien  und  Skolien, 
s&mtlich  ausschließlich  für  den  Chorgesang  bestimmt,  so  daß  Pindar  so 
recht  eigentlich  der  Hauptrepräsentant  der  Chorlyrik  ist.  Fast 
vollständig  erhalten  sind  die  Epinikien,  im  übrigen  nur  einzelne  Bruch- 
stücke (Threnoi,  Dithyramben,  Hyporcheme,  Skolien),  leider  ohne  die 
Melodien.  Unter  den  erhaltenen  Resten  antiker  Musik  befindet  sich  nur 
- der  von  Athanasius  Kircher  in  einem  inzwischen  verlorengegan- 
genen Manuskript  in  Messina  gefundenen  Anfang  der  ersten  pythischen 
Ode  Pindars  Xpuaea  cpdpiuy^  ’ATtdXXcDvof,  dessen  Echtheit  heute  nicht 
mehr  bezweifelt  werden  kann,  da  der  angefochtene  Umstand,  daß  dies 
Stück  teilweise  mit  Instrumentalnoten  aufgezeichnet  ist,  durch  den 
zweiten  delphischen  Apollonhymnus,  der  4894  bekannt  wurde,  viel- 
mehr zu  einem  Beweise  der  Echtheit  geworden  ist.  Die  Melodie  ist  ein- 
fach aber  ansprechend.  Anfechtbar  kann  höchstens  die  hohe  Tonlage 
scheinen,  die  allerdings  auf  eine  Zeit  deutet,  welche  bereits  der  Kitbara 
die  /-Saite  zugefügt  hat,  also  nach  Timotheus  (um  400).  Die  Melodie  ist: 
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Leider  ist  die  Melodie  nicht  für  die  ganze  Strophe  erhalten  (sie 
fehlt  für  die  letzten  30  Silben).  Aus  den  <{< aristotelischen  Problemen 
(15)  wissen  wir  ja,  daß  die  Melodie  der  Antistrophe  derjenigen 
der  Strophe  nacbgebildet  war;  dagegen  hatten  die  Epoden  (iuwSoi) 
anderes  Gemäß  und  daher  auch  andere  Melodie.  Das  1 . pythische 
Epinikion,  das  den  Hieron  von  Aitna  als  Sieger  im  Wagenrennen 
feiert,  hat  15  Einzelstrophen,  die  sich  zu  je  drei  als  Strophe, 
Antistrophe  und  Epode  gruppieren.  Sonach  wäre  unser  Melodie- 
Bruchstück  im  ganzen  10  mal  im  Verlauf  des  Gedichtes  zur  An- 
wendung gekommen.  Daß  in  demselben  anscheinend  Solovortrag 
(Monodie)  und  Chor  wechseln,  ist  wohl  etwas  auffallend,  da  uns 
bestimmte  Angaben  über  solche  Konstruktion  nicht  überliefert  sind ; 
doch  ist  uns  auch  das  Gegenteil  nicht  verbüi^.  Daß  für  anti- 
strophisch angelegte  Gesänge  der  Chor  in  zwei  Ilalbchüre  geteilt 
wurde,  die  wohl  in  der  Epode  zusammen  sangen,  wissen  wir;  ver- 
mutlich haben  innerhalb  der  einzelnen  Strophe  die  Führer  der 
Halbchore  gelegentlich  monodische  Partien  erhalten.  Wie  sich  durch 
die  xpoüai;  uni  t1]v  4>8f,v  das  Ganze  weiter  vermannigfaltigte, 
können  wir  nur  vermuten. 

Neben  Simonides  und  Pindar  steht  als  würdiger  Genosse  der 
jüngere  Zeitgenosse  (ein  Nelle  des  Simonides)  Bakchylides  von 
Ke  OS,  den  Plutarch  De  musica  17  neben  Alkman,  Pindar  und  Simo- 
nides als  Komponisten  von  Parthenien  nennt.  Durch  einen  neuerlichen 
ägyptischen  Papyrusfund  sind  1 3 Epinikien  und  6 Dithyramben  des 
Bakchylides  zu  den  bisherigen  nur  unbedeutenden  Fragmenten  seiner 
Poesien  gekommen  (Ausgaben  von  Kenyon  London  1 897  und  Blaß 
1900),  wodurch  seine  Wertschätzung  erheblich  gestiegen  ist.  Eine 
Nachahmung  des  Stils  des  Bakchylides  soll  nach  Christ  124  die 
5.  Ode  des  1.  Buches  von  Horaz  sein  (»Pastor  cum  traheret  per 
freta  maribus«).  Auch  Timokreon  von  Rhodos  gehört  noch  in 
dieselbe  Zeit  der  Hochblüte  der  Chorlyrik.  Seine  Stärke  war  das 
Skolion,  das  Trinklied,  das  er  zum  Spottlied  umwandelte. 

Eine  wichtige  Notiz  gibt  uns  noch  Plutarch  De  musica  20  über 
die  Beschaffenheit  der  Melodien  des  Pindar  und  Simonides,  indem 
er  hervorhebt,  daß  Phrynichos,  Äschylus  (wie  überhaupt  alle 
Tragiker)  und  auch  z.  B.  noch  Pankrates  (ein  späterer  Lyriker) 
sich  nicht  aus  Unkenntnis  der  Ciiromatik  enthalten  hätten  sondern 
aus  künstlerischer  Überzeugung;  Pankrates  selbst  sage,  daß  er  den 
sogenannten  alten  Stil,  den  des  Pindar  und  Simonides  zum  Yor- 
bilde  nehme.  Wir  dürfen  aus  dieser  Notiz  wohl  entnehmen,  daß 
die  Melodik  der  monodischen  und  Chorlyriker  des  6.  Jahrhunderts 
sich  der  Chromatik  durchaus  enthielt;  ob  auch  der  Enhar- 
monik,  ist  fraglich,  doch  ebenfalls  nicht  unwahrscheinlich.  Die 
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Enhannonik  mit  Spaltung  des  Ualbtons  in  Vierteltöne  wird  wohl 
nicht  lange  vor  Entstehung  des  Dramas  und  Entwicklung  des 
dithyrambischen  Virtuosentums  gesetzt  werden  müssen. 

Mit  unserer  heutigen  Chormusik  hatte,  wie  wir  sehen,  die 
griechische  Chorlyrik  wenig  Ähnlichkeit,  nicht  nur  darum,  weil  sie 
der  harmonischen  Mehrstimmigkeit  entbehrte,  sondern  auch  darum, 
weil  sie  fast  durchweg  mit  Tanz  oder  Pantomime  verbunden  war 
(Boeckh  Encykl.  S.  512):  >In  der  Zeit  der  ausgebildeten  dorischen 
Lyrik  sang  der  tanzende  Chor.  In  dieser  Weise  wurden  die  lyri- 
schen Hymnen  und  PSane  aufgeführt,  ebenso  die  Enkomien  und 
besonders  die  Epinikien,  ferner  die  Parthenien,  Threnoi  und 
die  hyporcbematischen  Gattungen  der  Poesie.  Die  begleitende 
Instrumentalmusik  konnte  zum  Teil  von  den  Tanzenden  ausgeübt 
werden;  gewöhnlich  war  dies  aber  nicht  der  Fall.  Wir  sind  zu 
dem  Urteile  berechtigt,  daß  in  der  dorischen  Lyrik  eine  vollkom- 
mene Harmonie  des  Gedankens  und  Sprachausdrucks  mit  dem 
Rhythmus  der  Melodie  und  dem  Tanz  stattfand.  Die  höchste  Kunst 
erreichte  aber  die  Chorlyrik  in  dem  Vortrage  des  Dithyrambus, 
der  ursprünglich  nur  im  Ausdruck  bacchischer  Begeisterung  an 
den  dionysischen  Festen  zu  voller  Entwicklung  gelangte.  Er  war 
anfänglich  strophisch  wie  die  dorische  Lyrik,  und  der  ihn  aus- 
führende kyklische  Chor,  der  seinen  Namen  von  der  Form  seiner 
Tänze  (im  Kreise)  hatte,  bestand  wie  die  übrigen  ChOre  aus  Dilet- 
tanten (iXiuöepoi).  Als  später  die  strophische  Form  abgestreift 
'<nirde,  konnten  (nach  | Aristoteles  Probl.  15)  die  kunstvoll  ver- 
schlungenen Tanzfiguren  und  die  verwickelten  Musikformen  nur 
durch  Künstler  vom  Fach  (ä-fu>vi<rraO  dargestellt  werden.! 


IV.  Kapitel. 

Das  Drains  und  die  Virtuosen  des  Dithyrambus. 

§ 13.  Drama  mit  Musik  und  Musikdrama. 

Die  dritte  große  Hauptphase  der  Entwicklung  der  Poesie  bei 
den  Griechen  zeitigte  die  dramatische  Dichtung.  Es  ist  müßig, 
darüber  zu  streiten,  ob  das  Drama  gegenüber  dem  Epos  einen 
Fortschritt,  eine  Gipfelung  bedeutet  oder  nicht;  aber  zum  Beweise, 
daß  die  Bejahung  der  Frage  keineswegs  selbstverständlich  ist,  diene 
wenigstens  der  Hinweis  auf  die  Bescheidenheit,  mit  welcher  der 
vielleicht  größte,  jedenfalls  der  kraftvollste  und  ursprünglichste 
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Tragödiendichter  des  Altertums,  Äsch  jlus,  sich  dem  Homer  unter- 
ordnete, indem  er  seine  Werke  »Brosamen  vom  Tische  des  Homert 
nannte.  Ein  unbefangenes  Urteil  wird  sich  mit  Recht  str&uben, 
solche  Geistesfürsten  wie  Homer  und  die  drei  großen  Tragiker 
ihrer  Größe  und  Bedeutung  nach  gegeneinander  abzuwSgen,  ihnen 
irgendwie  verschiedene  Rangstufen  zuzuweisen.  Dagegen  steht  aber 
natürlich  außer  Frage,  daß  dem  gesamten  geistigen  Besitzstände 
nicht  nur  der  Hellenen  sondern  auch  der  mit  freudigem  Stolze 
deren  Erbe  antretenden  Nachwelt  in  der  dramatischen  Dichtung 
ganz  neue  hoch  wertvolle  Schätze  zuwuchsen  und  daß  die  Haupt- 
repräsentanten dieser  neuen  Kunst  sich  mit  demselben  Anspruch 
auf  Unsterblichkeit  als  würdige  Genossen  neben  den  gewaltigen 
Schöpfer  des  Epos  stellen.  Schwerer  wird  es  uns  heute,  auch 
den  Lyrikern,  selbst  Pindar  nicht  ausgenommen,  den  gleichen  Rang 
ohne  Reserve  zuzugestehen,  vielleicht  nur  darum,  weil  ihre  Ideen- 
welt eine  begrenztere  ist,  weil  ihre  Werke  uns  nicht  in  gleichem 
Maße  mit  der  Wirkung  des  Erhabenen  zur  staunenden  Bewunde- 
rung zwingen  wie  die  großen  Epen  und  Tragödien.  Dagegen 
räumen  wir  wiederum  willig  den  von  keiner  Folgezeit  übertroflenen 
Meistern  der  antiken  bildenden  Kunst  die  höchsten  Ehrenplätze 
neben  den  grüßten  Dichtern  ein. 

Freilich  fehlt  uns  für  die  volle  Würdigung  der  Leistungen  der 
Lyriker  vielleicht  gerade  die  wichtigste  Vorbedingung,  nämlich  die 
Kenntnis  ihrer  Melodien.  Zumal  für  die  Meliker,  die  liebens- 
würdigen Kleinkünstler  der  poetisch-musikalischen  Einkleidung  des 
intimeren  Empfindens,  ist  dieser  Mangel  erhaltener  Denkmäler 
zweifellos  in  hohem  Grade  verhängnisvoll.  Denn  wenn  auch  außer 
Zweifel  steht,  daß  die  gesamte  Entwicklung  der  Musik  im  Alter- 
tiun  sich,  verglichen  mit  der  Musik  der  Neuzeit,  in  sehr  beschei- 
denen Grenzen  gehalten  und  sich  durchaus  auf  einstimmige  Melodie- 
bildung beschränkt  hat,  so  lehrt  uns  doch  die  Literatur  des  Volks- 
liedes, welche  Reize  auch  auf  diesem  beschränkten  Gebiete  eich  zu 
entfalten  vermögen.  Die  innige  Verquickung  von  Poesie  und  Musik, 
welche  gerade  für  die  Lyrik  des  Altertums  feststeht,  zwingt  zu  der 
Annahme,  daß  die  — noch  obendrein  auch  nur  in  sehr  geringer 
Zahl  auf  uns  gekommenen  — Gedichte  der  Meliker  uns  nur  eine 
höchst  mangelhaRe  Unterlage  für  die  Beurteilung  ihrer  Kunst  bieten, 
nur  Schatten  [ihres  Wesens  vorstellen.  Allerdings  ist  aber  auch 
nicht  zu  übersehen,  daß  dem  subjektiven  Empfinden  bei  den  Alten 
doch  nicht  annähernd  in  dem  Maße  die  Zunge  gelöst  war  wie  in 
der  Lyrik,  die  wir  heute  als  die  Krone  der  Gattung  schätzen,  der- 
jenigen Goethes.  Die  erste  Abwendung  von  der  in  der  älteren  und 
auch  in  der  volksmäßigen  Lyrik  der  Griechen  herrschenden  Neigung 
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zur  Form  mythologischer  Personifikation,  die  dem  Epos  nahe  ver- 
wandt ist,  erfolgte  anscheinend  in  der  Gestalt  der  Fabel,  des  Spottge- 
dichtes, Streitliedes  und  weiterhin  des  Trinkliedes.  Selbst  die  erotische 
Dichtung  nimmt  gewöhnlich  noch  die  Form  der  ErzShlung  an  oder 
aber  geht  in  der  Form  der  Anrede  direkt  ins  Dramatische  Ober. 

Der  rein  lyrische  Empfindungsausdruck  wurde  oflenbar  überhaupt 
erst  spät  auf  dem  Umwege  Ober  das  Drama  gefunden.  Daß  wir 
nicht  wissen,  welcher  Art  die  Zutaten  gewesen  sein  mögen,  mit  , 
welchen  die  Musik  als  Gesangsvortrag  oder  instrumentales  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiel  die  epischen  Dichtungen  verschönte, 
mögen  wir  verschmerzen,  ja  es  steht  vielleicht  sogar  zu  vermuten, 
daß  dieselben  unserm  Geschmacke  nicht  mehr  recht  Zusagen  wür- 
den. Und  vielleicht  wäre  es  mit  der  Musik  zu  den  Tragödien, 
wenn  auch  nicht  durchweg,  so  doch  zum  guten  Teile  nicht  viel 
anders  bestellt.  Denn  während  sowohl  die  Poesie  als  die  bilden- 
den Künste  tatsächlich  bereits  im  Altertum  in  den  Vollbesitz  der 
Mittel  des  Ausdrucks  gelangt  sind,  hat  die  Musik  nachweislich 
eines  ihrer  allergrößten  Wiricungsmittel,  die  Mehrstimmigkeit,  erst 
lange  nach  dem  Untergange  der  antiken  Kultur  überhaupt  erstmalig 
gefunden.  Die  den  griechischen  Komponisten  zur  Verfügung  stehen- 
den musikalischen  Ausdrucksmittel  würden  unter  allen  Umständen 
nicht  den  Eindruck  einer  zu  voller  Höhe  gesteigerten  Kunstübung 
machen  können.  Dieser  schwerlich  anfechtbare  Schluß  mag  uns 
wenigstens  einigermaßen  über  den  Verlust  der  Musik  zu  den  Dich- 
tungen der  großen  Tragiker  trösten.  Der  ärmliche  Rest  der  Melodie 
eines  Chorgesangs  aus  dem  Orestes  des  Euripides,  welcher  vor 
wenigen  Jahren  (1892)  gefunden  wurde,  ist  gewiß  nicht  geeignet, 
diese  Überzeugung  zu  erschüttern,  obgleich  die  Berichte  der  SchriR- 
steller  die  Vermutung  nahelegen,  daß  vor  Euripides  die  Melodik 
der  Chorgesänge  eine  unserem  Empfinden  näherstehende  gewesen 
ist  (die  Chromatik  soll  erst  Agathon  [seit  4 t 6]  in  die  Tragödie 
eingeführt  haben  [Plutarch  Quaest.  conv.  III.  I.  t j). 

Wenn  das  musikalische  Drama  der  Neuzeit  sowohl  in  seinCn 
ersten  Anfängen  (bei  den  Florentiner  Erfindern  des  Stile  recitativo 
um  1600)  als  besonders  in  seiner  heutigen  Vollendung  durch 
Richard  Wagner  gern  mit  der  antiken  Tragödie  in  Parallele  gestellt 
wird,  so  ist  aber  dabei  nicht  zu  übersehen,  welcher  ungeheure 
Abstand  zwischen  der  Rolle  der  Musik  bei  solcher  Vereinigung  der 
musischen  Künste  dort  und  hier  besteht  Ziun  mindesten  wird 
man  sagen  müssen,  daß  Poesie  und  Musik  ihre  Stellungen  getauscht 
haben,  daß  in  demselben  Maße  heute  der  Anteil  der  Musik  am 
Ausdruck  größer  ist  als  der  der  Poesie,  wie  bei  den  Alten  der  • 
Anteil  der  Poesie  über  den  der  Musik  fiberwog;  das  gilt  aber 
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ebenso  für  das  Musikdrama  Wagners  wie  für  die  ältere  Oper,  bei 
der  nur  durch  die  ästhetische  Minderwertigkeit  der  Dichtungen 
ein  schlimmes  Mißverhältnis  bedingt  wurde,  welches  das  Niveau 
der  ganzen  Kunstgattung  herabdrückte.  Bedenkt  man,  welcher 
gewaltige  Anteil  in  Wagners  Musikdrama  der  Instrumentalmusik 
nicht  nur  an  der  Ausdeutung  sondern  sogar  an  der  Weiterführung 
der  dramatischen  Entwicklung  zuiällt,  daß  aber  dieser  Anteil  in 
, der  antiken  Tragödie  gänzlich  in  Wegfall  kommt,  so  wird  man 
mindestens  sagen  müssen,  daß  die  antike  Tragödie  ein  Drama  war, 
in  welchem  die  Musik  als  Gesang  mitwirkte,  daß  dagegen  im 
modernen  die  Musik  eine  in  ganz  eminentem  Maße  herrschende 
Stellung  einnimmt.  Andererseits  ist  wiederum  nicht  zu  übersehen, 
daß  das  Rezitativ,  die  bloße  Stilisierung  des  Tonfalles  der  Rede 
zu  musikalisch  meßbaren  Intervallen,  welche  bekanntlich  in  der 
Absicht  der  Erneuerung  des  antiken  Tragödienstils  von  den  Floren- 
tinern erfunden  wurde,  der  antiken  Tragödie  unbekannt  gewesen 
ist.  Dieselbe  kannte  vielmehr  nur  den  Unterschied  zwischen  wirk- 
lichem Gesänge  und  wirklich  gesprochener  Rede,  letztere  zwar  auch 
in  der  bereits  von  Archilochos  aufgebrachten  itapaxaTaX.OYT/,  die 
man  aber  keinerlei  Recht  hat,  für  dais  Mittelding  zwischen  Sprechen 
und  Singen  zu  erklären,  welches  die  Florentiner  als  Rezitativ 
geschaffen  haben.  Die  Parakataloge  war  vielmehr  auch  im  antiken 
Drama  nichts  anderes  als  die  zeitweilige  Ersetzung  des  Gesangs 
durch  gesprochene  Rede  aber  mit  weilergehender,  wahrscheinlich 
sehr  beschränkter  Fortführung  der  Mitwirkung  der  Instrumental- 
begleitung, welche  das  Wiederaufnehmen  des  Gesangs  erleichterte. 
Die  Feststellung  dieser  sehr  bedeutenden  Unterschied^  zwischen 
dem  antiken  Drama  mit  Musik  und  dem  modernen  Musikdrama 
ist  gewiß  kein  Grund,  das  letztere  geringer  zu  achten,  als  Wenn 
es  sich  als  eine  wirkliche  Parallelbildung  des  ersteren  aufrecht  er- 
halten ließe.  Im  Gegenteil  muß  uneingeschränkt  ausgesprochen 
werden,  daß  erst  das  moderne  Musikdrama  die  drei  zusammen- 
wirkenden Künste  alle  drei  im  Vollbesitz  ihrer  Mittel  zeigt,  wobei 
die  Überlegenheit  der  Musik  an  Unmittelbarkeit  der  Wirkung  bei  ihrer 
Doppelverwendung  als  Träger  des  Wortausdrucks  und  als  selbstän- 
dige Darstellung  des  Ideengehaltes  der  Dichtung  notwendig  der  Musik 
eine  Präponderanz  verschaffen  mußte,  welche  ihr  im  Altertum  durch 
die  Beschränktheit  ihrer  Mittel  ebenso  notwendig  versagt  war. 

Die  neuere  Forschung  hat  übrigens  eine  erheblich  stärkere 
Durchsetzung  des  antiken  Dramas  mit  wirklichem  Gesänge  ergeben 
als  man  früher  annehmen  zu  müssen  glaubte,  sofern  nämlich  nicht 
• nur  die  Chöre  sondern  auch  viele  Teile  der  Parte  der  .Schauspieler 
gesungen  wurden. 
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§ U.  Sie  Wurzeln  dee  SramM. 

Die  dramatische  Dichtung  ist  nicht  nur  nachweislich  auf  helle- 
nischem Boden  aus  der  Lyrik  ganz  allmählich  erwachsen,  also 
keinesfalls  irgendwoher  importiert  worden,  sondern  es  scheint  sogar, 
daß  sie  auch  nur  in  Griechenland  erfunden  worden  ist  und  von 
dort  aus  sich  Ober  die  Welt  verbreitete ; die  frühere  Annahme,  daß 
wenigstens  die  Inder  selbständig  gleichfalls  auf  diese  Dichtungs- 
. form  gekommen  wären,  ist  in  neuerer  Zeit  mit  starken  Gründen 
angefochten  worden  (vgl.  E.  Windisch  »Der  griechische  Einfluß  im 
indischen  Drama«  Berlin  1882);  dagegen  soll  das  allerdings  in 
unbedeutenden  Anfängen  stecken  gebliebene  chinesische  Drama 
selbständigen  Ursprungs  sein  (Christ  a.  a.  0.). 

Bei  der  Streitfrage  nach  dem  Ursprünge  der  dramatischen  Dich- 
tung ist  nicht  zu  übersehen,  daß  dieselbe  zweifellos  eine  doppelte 
Wurzel  hat,  nämlich  einerseits  in  der  Überführung  der  Sprache  aus 
der  erzählenden  oder  kontemplativen  Form  in  die  Form  der  leben- 
digen Anrede  und  Gegenrede  (in  der  ersten  und  zweiten  Person) 
und  andererseits  in  der  sichtbaren,  mimischen  Darstellung  einer 
Handlung.  Beide  Elemente  sind  nicht  nur  zweifellos  und  nachweis- 
bch  älter  als  das  Drama,  sondern  beide  sind  auch  außerhalb  des 
Hellenentums  für  frühere  Zeit  anzunehmen.  Das  Entscheidende  ist 
daher  die  Verschmelzung  beider  Elemente  durch  die  Griechen. 
Speziell  für  Griechenland  selbst  liegt  eine  ganz  allmählich  gesteigerte 
Vorbildung  beider  Elemente  ziemlich  offen  zutage.  Schon  in  den 
homerischen  Epen,  besonders  in  der  lliade  treten  Rede  und  Gegen- 
rede wiederholt  so  lebendig  heraus,  daß  das  ><u;  (paro«  oder 
»itpooTjüSa«  usw.  des  Historicus  fast  entbehrlich  scheint  und  nur 
eben  die  mimische  Darstellung  fehlt,  statt  deren  die  Phantasie  in 
Anspruch  genommen  wird.  Da  auch  im  wirklichen  Drama  der 
Griechen  die  eigentliche  Aktion  nur’  im  bescheidensten  Maße  auf 
der  Bühne  selbst  zugelassen  wurde,  so  ist  die  Verwandtschaft  des 
Drama  mit  solchen  Teilen  des  Epos  tatsächlich  eine  außerordent- 
lich große.  Bei  aller  ästhetischen  Würdigung  der  feinsinnigen 
Unterscheidung  der  Metra  wird  man  doch  zugeben  müssen,  daß 
schließlich  der  Hexameter  für  das  Drama  ebensowenig  eine  Un- 
möglichkeit wäre,  wie  spätere  Zeiten  die  lamben  als  doch  auch 
für  das  Epos  möglich  erwiesen  haben.  Also  auch  dieser  Unter- 
schied ist  an  sich  eigentlich  kein  prinzipieller.  Wie  die  Lyriker 
dann  in  umfassendster  Weise  sowohl  inhaltlich  als  formal  die  ein- 
zelnen Elemente  des  Dramas  vorgebildet  haben,  hatten  wir  mehrfach 
Gelegenheit  zu  bemerken ; ich  erinnere  nur  an  die  streiU>aren  Spott- 
verse  des  Archilochos  und  an  die  Einzelreden  der  Chorführerinnen 


Digiiized  by  Google 


142 


IV.  D*s  Drama. 


in  den  Parthenien  des  Alkman.  Alle  Lyrik  aber  ist  ja,  darüber 
besteht  wohl  kein  Zweifel,  sobald  sie  in  der  ersten  Person  spricht, 
selbst  wo  sie  kontemplativ  bleibt,  geschweige  wo  sie  zur  Form 
der  Anrede  übergeht,  und  vollends,  wo  sie  Gegenrede  findet,  an 
sich  durchaus  dramatisch.  Daß  eine  stärkere  Ausbreitung  lyrischer 
Momente  dem  im  engeren  Sinne  Dramatischen,  nämlich  dem  Fort- 
schreiten der  Handlung,  hinderlich  sein  kann,  ist  ein  ökonomi- 
scher Gesichtspunkt,  der  überhaupt  erst  in  Frage  kommen  kann, 
wenn  das  Drama  voll  entwickelt  dasteht  und  es  sich  darum  han- 

• 

delt,  das  Interesse  nicht  ungebührlich  lange  auf  eine  Person  zu 
konzentrieren  — beiläufig  bereits  ein  sehr  strittiges  Problem,  wie 
alle  Monologe  vom  Gefesselten  Prometheus  des  Äschylos  ab  bis 
in  die  neueste  Zeit  hinein  genugsam  belegen.  In  den  Chorgesängen 
der  älteren  griechischen  Tragödie  muß  man  sogar  ein  dem  erst 
allmählich  deutlicher  sich  herausbildenden  eigentlichen  dramatischen 
Prinzip  fremdes  kontemplatives  Element  sehen,  das  einst- 
weilen noch  den  strengen  Zusammenhang  mit  dem  Epos  einerseits 
und  der  Lyrik  im  engeren  Sinne  andererseits  wahrt;  daher  seit 
Euripides  die  allmähliche  Zurückdrängung  des  Chors  aus  seiner 
ursprünglichen  Bedeutung  als  idealer  Zuschauer  und  Repräsentant 
des  »sittlichen  Bewußtseins  des  Volks*  (Christ  S.  177)  in  die  einer 
als  Partei  an  der  Handlung  beteiligte  Menge  oder  seine  Degrada- 
tion zum  bedeutungslosen  Spender  gelegentlicher  musikalischen  Ein- 
lagen (besonders  seit  Agathon). 

Dieses  (nur  ganz  allmähliche)  Zurücktreten  der  Bedeutung  des 
Chors  verwischt  aber  stark  den  eigentlichen  Ursprung  des  Dramas; 
denn  daß  dasselbe  direkt  aus  den  dithyrambischen  Chorgesängen 
ohne  Solisten  hervorgegangen  ist,  steht  fest.  Damit  gewinnt  aber 
die  andere  Wurzel  des  Dramas,  die  sichtbare  mimische  Darstellung 
einer  Handlung  als  das  die  Identität  der  neuen  Kunstgattung 
wahrende  das  Übergewicht.  Daß  auch  diese  ihre  Vorgeschichte 
hat,  haben  wir  schon  mehrfach  bemerkt.  Ich  erinnere  an  Chry- 
sothemis,  der  zuerst  als  kitharodischer  Nomossänger  im  Pracht- 
gewande  auftrat  und  so  gleichsam  Apollo  selbst  vorstellte;  des- 
gleichen gehören  hierher  die  Embaterien,  Prosodien,  Aphodien, 
Pyrrhiche,  Gymnopädien,  Apodeixeis,  Parthenien  und  vollends  die 
pantomimischen  Hyporcheme,  also  die  gesamte  Literatur  der  Chor- 
tänze. Auch  der  nicht  gesungene  sondern  nur  von  Instrumenten  be- 
gleitete Rfigen  ist  doch  letzten  Endes  Schaustellung,  also  eine 
nicht  gering  anzuschlagende  Pflege  des  mimischen  Elements,  das 
am  Zustandekommen  des  Dramas  in  so  hervorragendem  Maße  be- 
teiligt ist.  Ohne  Zweifel  spielten  Allegorie  und  mystische  Symbolik 
bei  allen  diesen  Aufführungen  eine  Rolle,  besonders  wissen  wir 
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bestimint,  daB  das  bei  vielen  gottesdienstlichen  Handlungen  der  Fall 
war,  z.  B.  wurde  Apollons  Kampf  mit  dem  Drachen  mimisch  dar- 
gestellt (0.  Müller  Gesch.  der  griech.  Litt  II.  25),  desgleichen  die 
Bewachung  des  jungen  Zeus  durch  die  Daktylen  und  Korybanten 
(Christ  Gesch.  der  griech.  Litt  S.  1i2);  und  der  Mythus  von  Demeter 
und  Persephone,  wie  er  hei  den  eleusinischen  Mysterien  vorgefOhrt 
wurde,  wahrscheinlich  nur  mimisch,  höchstens  mit  wenigen  erl&u- 
ternden  Sprüchen  (0.  Hüller  1.  c.),  hieß  geradezu  tä  5ptü|uva  (Spiv 
ist  der  allgemeine  Ausdruck  für  geheimnisvolle  Handlungen  heim 
Gütterkult;  Iw.  Müller  Handbuch  der  klassischen  Alterlumswissensch. 
V.  3.  S.  124).  Auch  eine  arkadische  Feier,  die  Rückkehr  der  Per- 
sephone auf  die  Erde,  sowie  eine  samothrakische,  die  herumirrende, 
die  Tochter  suchende  Demeter  wurden  dramatisch  dargestellt  (das.). 
Was  dahei  gesprochen  wurde  (rd  keydixeva)  hatte  nur  orientierende, 
erläuternde  Bedeutung,  und  war  wohl  nicht  kunstmäßig  gestaltet. 

Von  entscheidender  Bedeutung  für  die  Entstehung  des  Dramas 
wurde  aber  der  Dionysos-Kult,  mit  welchem  das  griechische  Drama 
insofern  dauernd  verbunden  blieb,  als  dramatische  AuntihruDgen 
lange  Zeit  ausschließlich  an  den  Dionysosfesten  stattfanden.  Der 
Dionysoskult  brachte  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnis  der  an- 
tiken Schriftsteller  dem  Drama  zwei  der  allerwichtigsten  Elemente  zu, 
nämlich  die  Verkleidung  bezw.  Maskierung  und  das  tragische 
Pathos.  Beide  fallen  insofern  im  Ursprung  zusammen,  als  der 
Ausdruck  tragisch,  von  rpdyof  »Bock«  direkt  auf  die  halb  in  Bocks- 
gestalt  vorgestellten  derben,  behaarten  Urmenschen,  die  den  Dionysos 
begleitenden  Satyrn,  hinweist. 

Die  letv'e  Vorstufe  des  Dramas  als  Dichtungsform  ist  der 
Dithyrambus,  eine,  wie  bereits  erwähnt,  durchaus  dem  Dionysos- 
dienste eigentümliche  Spezies  der  Giorlyrik,  die  aber  schon  Archi- 
lochos  kannte  und  als  deren  Vertreter  wir  Arion,  Lasos  von  Her- 
mione,  Simonides,  Pindar  und  Bakchylides  nennen  konnten.  Der 
Name  der  Dichtungsform  ist  gänzlich  rätselhaft;  denn  dpfapßo«  = 
Triumph  ist  wahrscheinlich  nur  eine  verkürzte  Form  des  Wortes; 
dagegen  weist  wohl  der  Name  des  mit  W'einlatib  umschlungenen 
Stabes  des  Bacchanten,  des  Thyrsos,  auf  eine  unbekannte  gemein- 
same Wurzel  hin. 

Wenn  auch  der  Dithyrambus  überhaupt  ein  erheblich  höheres 
Alter  hat,  so  kommt  doch  derselbe  als  spezielle  Wurzel  des  Drama 
erst  in  der  Form  in  Betracht,  die  ihm  Arion  (c.  600)  gegeben, 
nämlich  als  kunstvoller  von  einem  Choi  von  50  im  Kreise  auf- 
gestellten Sängern  vorgetragener  strophischer  Gesang.  Da  nach 
Aussage  des  Suidas  Arion  zugleich  der  Erfinder  der  tragischen 
Weise  (rpayixoü  Tpdnou  ebperf,«)  genannt  wird  und  zuerst  in  Versen 
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sprechende  Satyren  eingeführt  haben  soll  (aatiSpou;  IvsyxsTv  Ifi« 
(lerpa  scheint  es,  daß  der,  Kreischor  des  Arion  ein 

Satyrchor  war  und  daß  dessen  Gesänge  der  ernsten  Art  angehör- 
ten, aus  welcher  die  Tragödie  hervorging.  Denn  sowohl  vorher 
als  späterhin  waren  Dithyramben  auch  weinbegeisterte  Gesänge  zu 
Ehren  des  Dionysos,  welche  mit  Tragik  niphU  zu  tun  hatten.  Doch 
ist  die  Existenz  tragischer  Chöre  mit  denen  des  Arion  in  Korinth 
ungefähr  gleichzeitig  für  das  nahe  Sikyon  bezeugt  und  zwar 

durch  Herodot  (V.  67j;  >td  icdhea  adrou  (nämlich  des  Adrast) 
TpajixoToi  }(opoTot  lY^patpov,  riv  piv  Aidvuoov  od  Tipifuvret  t^v 
Si  'ASpYjarov.  KXskjDIvt];  Sk  Aiovuocp  in^Scoxe.« 

Wenn  auch  ein  später  mehrfach  genannter  sikyonischer  Tragiker 
dieser  Zeit,  Epigenes,  nicht  gut  aufrecht  erhalten  werden  kann, 
so  ist  doch  somit  ein  gewisser  Anspruch  der  Dorier,  den  Athenern 
die  Tragödie  vorgebildet  zu  haben,  nicht  ganz  abzuweisen. 

Aristoteles  sagt  (Poetik  4);  psv  TpayipSfa  äni  t«üv  i^ap^dyrmv 
t4v  Siöupapßov  xatd  pixpiv  r,iJETjÖ7)«,  was  nicht  wohl  etwas  anderes 

besagen  kann,  als  daß  die  Tragödie  sich  ganz  allmählich  aus  den 

Einzelreden  der  Chorführer  des  Dithyrambos  entwickelt  habe,  d.  h. 
Aristoteles  sieht  begreiflicherweise  bereits  in  der  Tragödie  nicht 
mehr  eine  Fortentwicklung  der  Chorkomposition  sondern  vielmehr  die 
allmähliche  Herausbildung  der  nicht  chorischen  Elemente;  in  ähn- 
licher Weise  leitet  er  die  Anfänge  der  Komödie  aus  den  derben 
Scherzen  der  Chorführer  bei  den  bakcbantischen  Umzügen  der 
Dionysosfeste  ab  (-f)  Sk  xcupipSfa  äiz6  rmv  rä  ^aXXixd  l^ap}(dvTu>v]. 
Daß  diese  Anfänge  der  Tragödie  besonderer  Solisten  und  Berufs- 
schauspieler gänzlich  entbehrten,  bestätigt  auch  Atheri^^us  (p.  630): 
»ouveoTTjxe  84  xai  oarupixT]  näaa  itolrjoi«  xi  noXaiiv  }(opu>v 
xal  ■f)  t(5t8  xpaY(p8(a«,  sowie  Diogenes  (III.  86):  »x4  TcaXaiiv  4v  x^ 
x‘paY(p8(c(:  itpdxepov  piv  p4vo?  6 8te8pap4xiCev  [ßaxepov  64 

OsoTci;  Sva  6icoxptxr)v  4|eüpsv]<.  Auch  insofern  sind  die  Einzel- 
reden der  Chorführer  eigentlich  die  Keime  des  wirklichen  Dramas, 
als  sie  sich  nach  Aristoteles  (Poet.  4 und  Rhet  III.  f)  durch  an- 
deres Metrum  (trochäische  Tetrameter,  später  iambische  Trimeter) 
von  den  Chorgesängen  abhoben. 

Das  xaxä  pixpdv  des  Aristoteles  ist  anscheinend  sehr  wört- 
lich zu  nehmen;  denn  es  liegt  über  ein  halbes  Jahrhundert 
zwischen  der  Neuerung  des  Arion  und  den  sikyonischen  Anfängen 
der  Tragik  und  dem  Auftreten  des  Thespis.  Freilich  wäre  es  ver- 
kehrt, sich  vorzustellen,  daß  die  Hauptleistung  dieser  Zeit  die 
Fortbildung  der  von  Arion  geschaffenen  Keime  des  Dramas  gewesen 
wäre.  Ist  es  doch  das  Jahrhundert  des  allgemeinen  Aufblühens 
der  Lyrik  und  zugleich  dasjenige,  in  welchem  die  pythischen  Spiele 
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ihre  feste  Organisation  erhalten.  Dagegen  werden  wir  keinen 
FehlschltiB  machen,  wenn  wir  annehmen,  daB  nach  Aufkommen  des 
Dithyrambus  bereits  im  6.  Jahrhundert  die  Nomenkomposition 
sich  stark  nach  Seite  einer  dem  Dithyrambus  verwandten  Anlage 
umbildete.  Die  Beweise,  daß  beide  Kunstgattungen  schlieBlich  im 
S.  und  4.  Jahrhundert  zu  einer  einzigen  verschmolzen,  werden  wir 
weiterhin  kennen  lernen.  Als  Geburtsjahr  der  eigentlichen 
Tragödie  gilt  536,  wo  Thespis  aus  dem  attischen  Dorfe  Ikaria  von 
den  Peisistratiden  nach  Athen  gezogen  wurde  und  daselbst  eine  Tra- 
gödie aufführte,  in  welcher  nach  den  Aussagen  der  Schriftsteller  zum 
ersten  Male  auBer  dem  Chor  ein  Schauspieler  (ü:;oxpiTf,(]  auflrat. 
Die  durch  Horaz  (Ars  poetica  V.  276)  in  die  Welt  gesetzte  Fabel 
von  dem  Thespiskarren  beruht  auf  einer  Verwechslung  mit  den 
Spottreden  vom  Festwagen  bei  den  Umzügen  der  Dionysosfeste, 
aus  denen  die  Komödie  hervorging.  >Wie  die  Tragödie  in  jener 
ältesten  Zeit  beschaffen  war,  und  worin  sich  die  altattische  von 
der  peloponnesischen  unterschied,  darüber  läBt  sich  nichts  Be- 
stimmtes aufstellen  und  davon  hatte  selbst  Aristoteles  keine  klare 
Vorstellung  mehr«  (Christ  S.  154).  Als  Titel  von  Tragödien  des 
Thespis  verzeichnet  Suidas  'AhXa  fleXfou  [tj  <I>(fpßac],  ‘lepeT;, ’Htdeot, 
Ilsv&su;,  doch  sind  das  wahrscheinlich  diejenigen,  welche  nach 
Aussage  des  Aristoxenos  (bei  Diogenes  Laertios  V.  92)  Heraklides 
Pontikus  ^ Vi  Jahrhunderte  später  unter  dem  Namen  des  Thespis 
gedichtet  hat.  * Die  Stücke  des  Thespis  sind  vielmehr  wohl  bereits 
in  klassischer  Zeit  vollständig  verloren  gewesen.  Die  bedeutend- 
sten Tragiker  der  Zeit  vor  Äschylos  sind  Choirilos,  Pratinas 
und  Phrynichos.  Diese  schufen  bereits  in  einer  Zeit,  wo  die 
dramatischen  Aufführungen  von  Staats  wegen  organisiert  waren  und 
(seit  508)  wohlhabende  Bürger  die  Kosten  der  Chorstellung  zu 
tragen  hatten.  Übereinstimmend  weisen  die  Historiker  der  grie- 
chischen Literatur  darauf  hin,  daB  das  Epos  zur  Zeit  des  Glanzes 
der  kleinasiatischen  Fürstenhöfe  blühte,  die  Lyrik  in  der  Zeit  der 
Kämpfe  emporkam,  welche  dem  Sturze  der  patriarchalischen  Könige 
folgte  und  das  Drama  ein  Kind  der  Volksherrschaft  und  desjenigen 
Staates  ist,  welcher  als  Bollweidc  der  Demokratie  in  ganz  Hellas 
angesehen  wurde  (Christ  S.  154,  Otfr.  Müller  II.  22).  So  hübsch 
sich  diese  Hinweise  ausnehmen,  so  ist  doch  nicht  zu  übersehen, 
daß  bereits  Peisistratos  selbst  533  den  tragischen  Weltkampf  der 
städtischen  Dionysien  eingerichtet  hat  und  daB  der  erste  bedeu- 
tende Komödiendichter  Epicharmos  (ca.  540 — 450)  am  Hofe  der 
Tyrannen  Gelon  und  Hieran  von  Syrakus  lebte.  Ob  nicht  die 
sizilische  Komödie  älter  ist  als  die  attische,  steht  dahin;  un- 
wahrscheinlich ist  es  nicht  Jedenfalls  wurde  aber  auch  schon 
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487  in  Athen  die  KomGdie,  die  immer  eine  politische  Spitze  be- 
halten hat,  von  Staats  wegen  sanktioniert.  Der  erste  Sieger  im 
komischen  Chor  war  487  Chionides.  Von  den  genannten  ältesten 
athenischen  Tragöden  soll  Choirilos  (angeblich  Verfasser  von  t60 
Dramen)  die  Masken  und  die  Prachtgewänder  eingeführt  haben; 
Pratinas  war  hauptsächlich  Dichter  von  Satyrspielen  und  ver- 
pflanzte diese  den  Ursprung  der  Tragödie  am  deutlichsten  wah- 
rende Gattung  des  Dramas  aus  seiner  Vaterstadt  Phlius  nach  Athen. 
Phrynichos,  zweifellos  der  bedeutendste  Tragiker  vor  Äschylus, 
soll  mit  Vorliebe  weibliche  Personen  auf  die  Bühne  gebracht  haben 
(die  aber  wie  fortgesetzt  auch  später  durch  Männer  dargestellt 
wurden).  Unter  seine  Tragödien  zählen : Alkestis,  Persai,  Danaides, 
Pleuroniai,  Phoinissai.  Bekannt  ist,  daß  er  für  sein  Stück  »Die 
Eroberung  von  Milet«,  weil  es  an  eine  Niederlage  der  Athener  er- 
innerte, in  Strafe  genommen  wurde  unter  gleichzeitigem  Verbot 
solcher  politischen  Tragödien. 

§ 15.  Die  Stellung  der  Musik  im  antiken  Drama.  \ 

Die  Glanzzeit  des  antiken  Dramas  verkörpert  sich  in  den  Namen 
der  drei  großen  Tragiker  Aischylos  (525 — 456),  Sophokles 
(496 — 406)  und  Euripides  (484—406)  und  des  großen  Komikers 
Aristophanes  (c.  450  — c.  385).  Es  ist  natürlich  nicht  meine 
Aufgabe,  mich  über  die  Werke  dieser  berühmtesten  Meister,  ge- 
schweige über  diejenigen  der  neben  und  nach  ihnen  schaffenden 
Größen  zweiten  Ranges  ausführlicher  zu  verbreiten;  vielmehr 
handelt  es  sich  für  uns  lediglich  darum,  uns  ein  Bild  zu  machen, 
welcher  Anteil  an  der  Gesamtwirkung  der  Dramen  der  Musik  zufiel. 

Da  ist  denn  vor  allem  festzuhalten,  daß  das  Drama  keinerlei 
Mitwirkung  von  anderen  Spielern  von  Musikinstrumenten  kennt  als 
diejenige  eines  einzigen  Aulosbläsers;  natürlich  war  dessen  Instru- 
ment ein  Aulospaar,  auch  hatte  er  zweifellos  mehrere  Instrumente 
verschiedener  Stimmung  zur  Verfügung.'  Die  bereits  früher  (S.  1 00) 
angezogene  Stelle  des  Dioihedes  besagt  ferner,  daß  Chöre  und  Soli 
mit  verschiedenen  Arten  von  Auloi  begleitet  wurden.  Daß  in  erster 
Linie  der  Aulos  dazu  diente,  die  Sänger  in  rechter  Tonhöhe  zu 
halten,  ist  wohl  wahrscheinlich;  doch  fielen  dem  Auleten  wohl  auch 
Solovorträge  zu  (Zwischenspiele,  SiaüXia).  Die  sogenannte  Para- 
kataloge war  melodramatischer  Vortrag,  nämlich  gesprochene  Verse 
während  der  Aulos  ohne  Gesang  spielte. 

Nicht  zu  vergessen  ist,  daß  der  Aulos  traditionell  seit 
Urzeiten  das  spezifisch  orgiastische  Instrument  ist;  nur 
dadufch  erklärt  es  sich,  daß  die  Kithara  bezw.  Lyra,  die  doch 
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eoDBt  weitaus  die  beliebtesten  Instrumente  zur  Begleitung  des  Gesangs 
waren  und  selbst,  wenn  man  Auloi  anwendete,  wenigstens  mit  diesen 
gingen,  im  Drama  niemals  zugelassen  werden  sind.  Versuche,  das 
Gegenteil  zu  erweisen,  sind  durchaus  gescheitert.  Auch  für  den 
Dithyrambus  außerhalb  des  Dramas  ist  darum  der  Aulos  als 
selbstverst&ndlicbes  Begleitinstrument  anzunehmen  und  erst  im 
4.  Jahrhundert,  nachdem  Philoxenos  Monodien  in  den  Dithyramhus 
und  Timotheus  Chöre  in  den  Nomos  eingefügt  hatte,  wird  wohl 
auch  die  Alleinherrschaft  des  Aulos  zur  Begleitung  des  Dithyrambus 
ihr  Ende  erreicht  und  eine  Variabilit&t  der  Instrumentalbegleitung 
Platz  gegrüTen  haben,  welche  den  Unterschied  von  Nomos  und 
Dithyrambus  überhaupt  aufhoh  und  zu  einer  kantatenartigen  oder 
oratorienartigen  Mischgattung  führte.  Selbst  für  die  Dithyramben 
des  Arion,  der  ja  so  gern  mit  der  Lyra  in  Verbindung  gebracht  wird, 
ist  nicht  diese  sondern  der  Aulos  als  Begleitinstrument  anzusehen. 

Einen  wesentlichen  Bestandteil  aller  drei  Arten  des  Dramas 
bildeten  die  Tanzlieder;  im  Satyrspiel,  das,  wie  gesagt,  den  Ur- 
sprung des  Dramas  am  getreuesten  auch  im  Sujet  (dem  Dionysus- 
mythos)  festhielt  und  den  Chor  dauernd  als  Satyrn  verkleidete 
mit  einem  Schurz  aus  Ziegenfell  mit  Phallos  und  mit  Satyr- 
schwanz, dominierte  nach  Aristoteles  (Poetik  4)  der  Chortanz,  da 
er  von  der  älteren  Tragödie  aussagt,  daß  in  ihr  an  die  Stelle  der 
trochäischen  Tetrameter  allmählich  die  iambischen  Trimeter  in 
den  Einzelreden  getreten  sei:  pirpov  ix  TeTpapiTpou  fap- 

ßelov  iyiven'  t4  |x4v  yap  npwnv  TSTpaiiitpq) 

Tuptxrjv  xa't  dpxijortxwTspav  elvrfi  rJ)v  ttoiV,oiv€.  Die  Bockssprünge 
der  Satyrn  bedingten  jedenfalls  die  schnelle  Bewegung  des  Sikinnis, 
des  charakteristischen  Satyrtanzes.  Athenäus  IV.  630  h ff.  vergleicht 
den  Sikinnis  wegen  der  Schnelligkeit  der  Bewegungen  der  Pyrrhiche, 
dem  Waifentanz;  den  lasziven  Tanz  der  Komödie,  den  Kordax, 
vergleicht  er  den  Hyporchemen,  wegen  der  durchgeführten  Aus- 
drucksbedeutung der  Bewegungen,  die  aber  wohl  im  Hyporchema 
nur  ausnahmsweise  die  Form  grotesken  und  karikierenden  Scherzes 
gezeigt  haben,  welche  für  den  Kordax  das  Gewöhnliche  war.  Die 
höchste  Stufe  aber  nimmt  der  ernste  Tanz  der  Tragödie  ein,  die 
Emmeleia  (4p|x4Xeia),  welche  Athenäus  den  Gymnopädien  vergleicht 
(iv  kxatipcf  64  6päTai  ßapu  xal  ospvdv}. 

Schwer  zu  scheiden  sind  der  wirkliche  Tanz  und  der  Marsch; 
die  Bewegungen  des  Chors  waren  wohl  durchweg  tanzartige 
sowohl  heim  Eingang  in  die  Orchestra  (Parodos)  und  dem 
Wiederahziehen  (Aphodos)  als  auch  hei  den  auf  der  Stelle  ge- 
sungenen Standliedem  (Stasima).'  Daß  beim  Ein-  und  Auszug 
die  Bewegung  nicht  ein  gleichmäßiges  Schreiten  war,  beweist  der 
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für  dieselben  übliche  anapästiscbe  Rhythmus.  Daß  der  Name 
Emmeleia  ^eziell  den  gemäßigten  Bewegungen  und  ausdrucksvollen 
Gebärden  während  des  Stasimon  zukommt,  vermutet  Öhmichen  in 
Müllers  Handhuch  V.  3.  S.  294.  Auch  schließt  er  sich  Christ  u.  a. 
an  mit  der  Annahme,  daß  die  Charaktere  der  Tänze  der  Tragödie, 
der  Komödie  und  des  Satyrspiels  nicht  wechsellos  festliegende  waren, 
sondern  daß  bei  freudiger  Stimmung  auch  der  Tanz  der  Tragödie 
aus  seiner  ernsten  Feierlichkeit  heraustreten  konnte  und  daß  auch 
der  Komödie  ernstere  Töne  im  Chortanz  nicht  versagt  waren. 
Über  Stärke,  Aufmarsch  und  Evolutionen  des  Chors  hat  uns  Pollux 
eine  Reihe  detaillierter  Angaben  vermittelt.  Danach  bestand  der 
tragische  Chor  aus  15  Choristen  (Choreuten),  die  in  3 Gliedern 
hezw.  5 Rotten  rangierten;  der  Chor  der  Komödie  bestand  aus 
24  Choristen  in  4 Gliedern  bezw.  6 Rotten.  Die  Angabe  des 
Pollux,  daß  der  tragische  Chor  bis  zu  den  Eumeniden  des  Äschylos 
aus  50  Choreuten  bestanden  habe,  ist  wohl  irrig  und  dadurch  ver- 
anlaßt, daß  in  den  Eumeniden  ein  zweiter  Chor  (die  Festpompa) 
neben  dem  der  Erynnien  auftritt.  Vielmehr  ist  der  äschyleische  Chor 
noch  kleiner  als  der  seit  Sophokles  konstante  von  15  Choreuten, 
nämlich  nur  12.  Otfried  Müller  (a.  a.  0.  II.  47)  deutet  das  so,  daß 
die  vom  Dithyrambus  her  normale  Zahl  von  50  Choreuten  auch 
für  die  dramatischen  Aufführungen  galt  (bezw.  auf  48  reduziert 
wurde),  daß  derselbe  aber  für  die  vier  Dramen  der  Tetralogie 
(tragische  Trilogie  und  Satyrspiel)  in  vier  Teile  geteilt  wurde. 
Demnach  würden  also  auch  auf  den  Satyrchor  12  bezw.  14  (ein- 
schließlich der  beiden  über  48  überschüssigen)  Choreuten  entfallen. 
Der  Chor  der  Komödie  repräsentierf  dagegen  einen  halben  zyklischen 
Chor  (24). 

Alle  diese  Details  sagen  uns  freilich  über  die  Beschaffenheit  der 
Musik  selbst  nicht  viel, 'und  auch  alles,  was  wir  sonst  über  die 
Durchdringung  des  Dramas  mit  musikalischen  Elementen  erfahren, 
entbehrt  leider  der  Anschaulichkeit,  da  bis  auf  das  1892  gefundene 
kümmerliche  Bruchstück  des  ersten  Stasimon  aus  des  Euripides 
»Orestes«  nichts  von  der  Musik  der  Dramen  erhalten  ist.  So 
lange  unser  Besitzstand  an  Denkmälern  der  antiken  Musikübung 
und  besonders  auch  gerade  der  dramatischen  Musik  nicht  durch 
neue  Funde  eine  gründliche  Wandlung  erfährt,  können  wir  natür- 
lich über  bloße  Vermutungen  und  Analogieschlüsse  nicht  hinaus- 
kommen. Freilich  werden  wir  unsere  Erwartungen  in  bezug  auf 
die  Ergebnisse  etwaiger  weiteren  Funde,  die  ja  nichts  weniger  als 
unwahrscheinlich  sind,  nicht  allzu  hoch  spannen  dürfen.  Alles 
was  wir  bisher  von  Resten  griechischer  Musik  besitzen,  stimmt 
doch  so  auffällig  zusammen,  auch  das  Euripidesfragment  nicht 
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ausgenonunen,  daß  auch  weitere  Funde  vorauasichtlich  in  der 
Hauptsache  das  bisherige  Bild  nur  verbreitern  und  verdeutlichen 
aber  nicht  inhaltlich  verändern  dürften.  Das  Euripidesfragment 
ist  besonders  dadurch  interessant  und  gegenüber  den  anderen 
Monumenten  Neues  bietend,  daß  es  ein  Beispiel  der  antiken  En- 
harmonik  gibt,  natürlich  der  jüngeren  Art,  mit  Spaltung  des  Halb- 
tons in  Yierteltöne.  C.  v.  Jan  ist  trotz  der  bestimmten  Aussage 
des  Plutarch  De  musica  20,  daß  die  Chromatik  im  Drama  nicht 
Aufnahme  gefunden  habe,  der  Ansicht,  daß  die  Notierung  nicht  als 
enharmonische  sondern  als  chromatische  zu  verstehen  sei  (obgleich 
das  für  die  chromatische  Bedeutung  charakteristische  Durchstreichen 
gewisser  Notenzeichen  nicht  darin  vorkommt);  er  stützt  sich  dabei 
auf  eine  andere  Notiz  des  Plutarch  (Quaest.  conviv.  III.  1.  1),  daß 
Agathon,  der  bekannte  jüngere  Zeitgenosse  des  Euripides,  doch 
die  Chromatik  in  der  Tragödie  angewandt  habe.  Das  ist  freilich 
kein  zwingender  Beweis,  daß  auch  Euripides  sie  noch  angenommen 
haben  müßte. 

Der  Grund,  daß  schwerlich  Choreuten  die  Vierteltöne  hätten 
intonieren  können,  mit  welchen  Gevaert  Jan  überzeugt,  scheint  mir 
erst  recht  nicht  stichhaltig,  da  die.  chromatische  Auflösung  der 
Notierung  erst  recht  ein  unerquickliches  Resultat  ergibt,  das  den 
Choreuten  schwerlich  besser  ins  Gedächtnis  gegangen  wäre.  Zur 
vollen  Klarstellung,  wie  traurig  es  vorläufig  noch  um  unsere  Kenntnis 
der  dramatischen  Musik  der  Griechen  steht,  teile  ich  das  erhaltene 
Bruchstück  mit.  Die  in  demselben  vorkommenden  Notenzeichen 
repräsentieren  die  lydische  Transpositionsskala  und  zwar 
durchaus  in  Beschränkung  auf  die  mehrfach  hervorgehobene  mittlere 
Oktave  e' — e,  deren  beide  Grenztöne  nicht  einmal  Vorkommen: 

e'*dis  II  cts’  ha*  gis  Jis  e * dia 
vokal:  [A]E  Z I [M]  nPC  <t>  [VR1] 

instrumental:  Z TO 

>fts) 

Merkwürdig  ist  hier  zunächst  die  Mischung  enharmonischer 
(nach  Gevaert  und  v.  Jan  chromatischer)  Elemente  mit  diatonischen. 
Denn  nach  der  Theorie  bedingt  doch  eigentlich  die  Einführung  der 
enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  den  Ausfall  der  dia- 
tonischen Lichanoi  bezw.  Paraneten.  Das  <t>  ist  also  eigentlich 
ein  nur  der  diatonischen  lydischen  Stimmung  zukommender  Ton,  des- 
gleichen die  beiden  instrumentalen  Noten  Z (ßs)  und  ~1  (h).  Merk- 
würdigerweise haben  die  Deuter  der  Notierung  diesen  Umstand 
nicht  genügend  beobachtet,  obgleich  gerade  er  mit  der  Enharmonik 
einigermaßen  zu  versöhnen  vermag.  Derselbe  wirft  auch  ein  neues 
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Licht  auf  die  bei  Plutarch  De  musica  cap.  1 9 erörterte  Einführung 
von  Tönen  in  der  xpoüoi;,  welche  die  (älterej  Enharmonik  in  der 
ausließ.  Es  entfUllt,  wenn  man  diese  Möglichkeit  der  Mischung, 
von  Enharmonik  und  Diatonijc  .in  Frage  zieht,  auch  die  Notwendig- 
keit, mit  Gevaert  und  Jan  das  Instrumental-Zeichen  Z zu  ignorie- 
ren bezw.  nur  als  einen  Zeilen-Grenzvermerk  zu  deuten  und  T 
für  einen  Fehler  statt  F zu  halten.  Ich  verzichte  darauf,  eine 
Ergänzung  der  Lücken  in  der  erhaltenen  Notierung  -zu  versuchen, 
da  diese  Lücken  so  groß  sind,  daß  jeder  derartige  Versuch  durch- 
aus willkürlich  sein  muß.  Das  Erhaltene  lautet  dann,  wenn  wir 
den  enharmonischen  Zwischenton  zwischen  a und  gis  je  nach  dem 
Zusammenhänge  als  eine  Art  verschärften  Leitton  nach  unten 

\ , 

( a ) oder  nach  oben  (^]  und  ebenso  den  zwischen  dis  und  e aus- 

drücken,  folgendermaßen ; 


ib  - a>:  it6v  - Tou  Xdßpoit  4 - Xe8p(oi-oiv  iv  xu  - fxiioiv. 


. Trotz  aller  Lückenhaftigkeit  ist  die  Tonalität  CumoU,  d.  h. 
die  zentrale  Bedeutung  von  ds’  und  gis  in  diesem  Fragment  deut- 
lich durchfühlbar,  so  daß  wir  wohl  vermuten  können,  daß  auch 
unter  den  fehlenden  Melodietünen  cts'  und  gis  sich  in  größerer  Zahl 
befunden  haben  werden  (dorische  Oktave  gis' — gis  mit  4 J|).  Die 
Verwandtschaft  des  Stils  mit  dem  der  pindarikchen  Ode  ist  trotz 
der  Enharmonik  unverkennbar  und  äußert  sich  vor  sJlem  in  der 
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uns  fremdartig  anmutenden  großen  Sekunde  unter  dem  SchluBtone 
{fis  gia,  bei  Pindar  a h) ; wir  finden  wie  gesagt  dieses  Element  auch 
in  den  anderen  antiken  Melodien  wieder. 

Gesungen  wurden  in  den  griechischen  Dramen  nicht  nur  alle 
Chöre  sondern  auch  noch  ein  erheblicher  Teil  der  eigentlichen 
Szenen  (AuAritte,  Epeisodia),  der  Einzelreden  der  Solisten.  FQr 
die  Stasima  nimmt  man  geschlossenen  Vortrag  durch  den  Gesamt- 
chor an,  für  Parodos  und  Aphodos  scheinen  dagegen  auch  gelegent- 
lich mancherlei  andere  Arrangements  getroffen  worden  zu  sein, 
z.  B.  Einzug  oder  Abzug  des  Chors  w&hrend  des  Gesanges  eines 
Schauspielers  oder  während  einer  Wechselrede  des  Chorführers  und 
eines  Schauspielers  oder  Verteilung  des  Gesangs  an  die  einzelnen 
nacheinander  auAretenden  Teile  des  Chors  usf.,  z.  B.  in  den 
>7  gegen  Theben«  des  Äschylos  zunächst  Gesang  der  ersten  ein- 
zeln eintretenden  Choreuten,  dann  in  kleinen  Gruppen,  weiter  in 
zwei  Halbchören  und  endlich  im  ganzen  Chor.  Schlüsse  auf  die 
Struktur  der  Melodien  werden  durch  den  Nachweis  von  Vers- 
reihen  gleichen  Metrums  möglich.  Daß  die  Chorgesänge  der  Tra- 
gödie strophisch  angelegt  waren,  bestätigt  uns  ausdrücklich  das 
15.  <}ari8totelische  Problem  Sect.  XIX.  Allerdings  steht  da  auch 
zu  lesen,  daß  die  Gesänge  der  Schauspieler  nicht  strophisch  waren : 
»td  fiiv  dffi  ti)?  oxT)vf,c  oiix  dvtt'oTpo^pa,  td  8e  toö  dvrf- 

otpotpa«,  eine  Bemerkung,  welche  doch  sehr  zur  Vorsicht  mahnt 
für  Schlüsse  auf  die  Melodiebildung  aus  ericennbaren  Partien  gleichen 
Metrums  in  den  Partien  der  Solisten.  Das  allgemein  maßgebende 
Prinzip  für  die  Unterscheidung  gesungener  und  gesprochener  Teile 
ist  der  Unterschied  lyrischer  Metra  und  der  ausschließlich  als  Sprech- 
metra geltenden  iambischen  Trimeter  und  trochäischen  Tetrameter. 
Doch  steht  fest,  daß  die  Teilnahme  der  Schauspieler  am  Gesänge 
erst  allmählich  größere  Dimensionen  angenommen  hat,  zuletzt  frei- 
lich in  einem  Maße,  das  den  Chor  in  die  zweite  Linie  drängte. 

Chor  und  Solisten  fanden  nicht  wie  auf  dem  heutigen  Theater 
beide  Aufstellung  auf  der  Bübne,  vielmehr  war  für  den  Chor  ein 
besonderer  etwas  tiefer  gelegter  oder  vielmehr  nicht  wie  die  Bühne 
erhöhter  Parterreraum,  die  Orchestra,  das  eigentliche  Zentrum 
des  Theaters,  bestimmt.  Diese  örtliche  Trennung  des  Chors  und 
der  Solisten  entspricht  durchaus  der  Entstehung  des  Dramas  aus 
dem  Dithyrambus.  Dieselbe  schließt  eigentlich  die  Beteiligung  des 
Chors  an  der  Aktion  aus  und  markiert  zwei  verschiedene  Gebiete, 
das  der  szenischen  Handlung  mit  gesprochenem  Dialog  und 
das  der  in  dieselbe  eingekeilten  Musik,  die  zunächst  durchaus 
Chorgesang  ist.  Aber  die  Konsequenz  dieser  Scheidung  wird  durch- 
brochen einerseits  durch  Mitberanziehung  von  Einzelchoreuten, 
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besonders  des  Chorführers  (Koryphaios) , aber  auch  seiner  Neben- 
männer der  Prostaten  und  Tritostaten  zur  Teilnahme  am  Dialog 
der  auf  der  Bühne  agierenden  Schauspieler,  und  andererseits  durch 
Übergreifen  des  lyrischen  Elements  von  der  Orchestra  auf  die 
Skene;  dieses  zeigt  sich  zuerst  in  der  Gestalt  der  xoppot  und 
hp^vot,  Klagegesänge  von  überwiegend  spondeischen  Anapästen 
(sogenannten  Iflageanapästen),  an  denen  der  Chor  (gewöhnlich  auf- 
gelöst in  kleine  Gruppen}  und  die  Solisten  sich  beteiligen.  Nur 
eine  lose  Verbindung  des  Vortrags  der  Schauspieler  mit  der  Musik 
ist  die  Parakataloge,  das  Sprechen  der  iambischen  Verse  während 
der  Aulos  spielt,  welche  Plutarch  De  musica  28  ausdrücklich  für 
die  J'ragödie  bestätigt  (sl&’  outw  j(p-^oao8at  toü?  rpaYtxou?  itoirjtas). 
Schließlich  entwickelte  sich  aber  auch  der  Gebrauch  von  musika- 
lischen Vorträgen  der  Schauspieler  ohne  Mitwirkung  des  Chors 
(|jiXT)  duÄ  oxTjv^«),  nämlich  von  Sologesängen  (p.ov(p8tat)  und  Duetten 
(d[ioißal:a),  die  bei  Äschylos  und  Sophokles  noch  selten  sind,  bei 
Euripides  dagegen  so  stark  vermehrt  werden,  daß  bereits  geradezu 
der  Chor  dagegen  zurücktritt. 

Leider  sind  wir  ganz  außerstande,  zu  konstatieren,  inwie- 
weit die  so  scharf  geschnittenen  dichterischen  Typen  der  drei 
großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und  Euripides  sich  auch 
in  ihrer  Musik  ausgeprägt  haben.  Vielleicht  würden  Funde 
ganzer  Tragödienmusiken  uns  eine  große  Enttäuschung  bereiten; 
es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  wir  von  unserer  heutigen  Musik 
aus  gar  nicht  imstande  sein  würden,  an  der  in  ihren  Mitteln  so 
beschränkten  Musik  der  Alten  die  starken  Differenzierungen  heraus- 
zufinden, welche  das  Altertum  ihnen  zuschrieb.  Zweifellos  würde, 
auch  wenn  uns  die  Musik  der  Tragödien  erhalten  wäre,  bei  weitem 
der  Löwenanteil  des  Interesses  nach  wie  vor  der  Dichtung  zufallen, 
und  es  ist  gänzlich  ausgeschlossen,  etwa  für  eine  äschyleische 
Trilogie  eine  Disposition  über  die  musikalischen  Mittel  anzunehmen, 
welche  zu  den  Proportionen  dieser  Riesenaufgabe  irgendwie  in 
strenger  Beziehung  gestanden  hätte.  In  dieser  Hinsicht  sind  daher 
Vergleiche  der  Nibelungen-Tetralogie  R.  Wagners  mit  den  äschylei- 
schen  Tetralogien  ganz  und  gar  Phantastereien.  Übrigens  hat  der 
Schöpfer  der  Tetralogie,  Äschylos,  bereits  selbst  den  Anfang  damit 
gemacht,  die  Einheitsbedeutung  der  Tetralogie  zu  lockern  und  seine 
Nachfolger  haben  dieselbe  ganz  aufgehoben.  (Ed.  Meyer,  Gesch.  des 
Altertums  IV.  S.  186)  »Für  die  ältere  Tragödie  und  auch  noch  für 
Äschylos  lag  die  Einheit  im  Stoff  wie  beim  Epos.  Mochten  sie 
ihren  Gegenstand  der  heiligen  Sage  oder  der  jüngsten  Vergangen- 
heit entnehmen,  immer  war  die  Aufgabe,  ein  Stück  Geschichte 
vorzuführen,  der  realen  Welt  entrückt  durch  die  ethisch-religiöse 
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Stimmung,  die  der  Dichter  über  das  Ganze  goß ; die  Art  des  gött- 
lichen Weltregiments  in  einem  großen,  oll  Generationen,  ja  im 
Prometheus  viele  Myriaden  von  Jahren  umfassenden  Zeitraum,  die 
Verkettung  von  Schuld  und  Sühne,  das  Fortwirken  der  mensch- 
lichen Verschuldung  und  des  vererbten  Fluchs  des  Dämons,  der 
ein  Haus  ergriffen  hatte,  von  Geschlecht  zu  Geschlecht,  sollte  dem 
Sinne  des  Zuschauers  lebendig  werden.  Darauf  beruht  die  trilo- 
gische  Komposition;  erst  innerhalb  derselben  gelangt  das  einzelne 
Drama  zu  lebendiger  Wirkung  und  vollem  Verständnis.  Aber  all- 
mählich beginnt  schon  bei  Äschylos  die  einzelne  Tragödie  sich  aus 
diesem  Zusammenhänge  loszulösen  und  eigenes  Leben  zu  gewinnen; 
die  Dramen  der  Prometheustrilogie  und  der  Orestie,  so  vielfach 
sie  verklammert  sind,  könnten  zur  Not  bereits  für  sich  bestehen. 
Sophokles  hat  diese  Verbindung  grundsätzlich  vermieden ; Euripides, 
von  wenigen  Ausnahmen  abgesehen  und  soweit  wir  sehen  können, 
alle  späteren,  sind  ihm  darin  gefolgt.  (S.  186)  Für  Äschylos  ist 
der  Stoff,  die  Sage,  die  Hauptsache;  seine  Nachfolger  suchen  in 
ihr,  wie  schon  Äschylos  in  der  Orestie,  die  ewigen  Probleme 
des  menschlichen  Lebens.  So  wird  sie  ihnen  immer  mehr 
zum  Rohstoff,  zum  Substrat  für  die  Gedanken,  die  sie  hinein- 
legen. . . . Sophokles  glaubt  an  die  Sage  und  sucht  ihren  Inhalt 
menschlich  begreiflich  zu  machen,  Euripides  negiert  und  bekämpft 
sie,  indem  er  sie  darstellt.  Aber  gemeinsam  ist  beiden  ihre  Ver- 
setzung in  das  rein  Menschliche.  Die  übernatürlichen  Züge  der 
Sage,  die  Wunder,  das  persönliche  Eingreifen  der  Götter,  die  man 
beibehalten  hat,  weil  sie  vom  Stoff  gegeben  sind,  werden  zur 
äußeren  Form,  unter  der  sich  die  Einwirkung  der  nicht  vom 
Willen  des  Individuums  abhängigen  Mächte  auf  das  Leben  verbirgt, 
die  jeder  Mensch  jederzeit  erfährt,  sei  es,  daß  der  Dichter  an  die 
unmittelbare  Wirksamkeit  der  Götter  glaubt  wie  Sophokles,  sei  es, 
daß  sie  nur  die  Hülle  ist  für  eine  ganz  andersartige  Weltanschauung 
wie  bei  Euripides.  Daher  hat  sich  denn  auch  Sophokles  von  der 
Göttergeschichte,  die  einen  Hauptinhalt  der  äschyleiscben  Tragödie 
bildet,  völlig  fern  gehalten;  und  wo  Euripides  einmal  zugreifl  wie 
im  Phaäton,  im  Herakles  und  in  den  Bakchen,  hat  er  sie  aus  gött- 
lichen in  menschliche  Erlebnisse  umgesetzt.  (S.  188]  Sophokles  ist 
Idealist  und  gibt  sich,  trotz  aller  Betonung  der  Not  und  des  Elends 
des  Lebens,  im  Grunde  doch  mit  Freuden  dem  Dasein  hin  . . . seine 
Menschen,  so  realistisch  er  sie  charakterisiert,  sind  Idealfiguren;  er 
will  den  Zuschauer  erheben,  indem  er  ihn  erschüttert.  Euripides  da- 
gegen ist  Realist  und  Pessimist,  er  will  auf  der  Bühne  die  Menschen 
und  das  Leben  kopieren,  wie  sie  sind,  mit  allen  Verirrungen  und 
Gebrechen,  mit  der  un verhüllten  Brutalität  des  wirklichen  Lebens.« 
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Wie  es  scheint  und  wie  ja  kaum  anders  angenommen  werden 
kann,  entsprach  die  Entwicklung  der  Musik  im  Drama  derjenigen 
der  gleichzeitigen  Musik  Oberhaupt,  welche  mehr  und  mehr  von 
den  überkommenen  geschlossenen  Formen  sich  entfernte  und  zum 
sogenannten  ixXsXupivov  {iiXo;  wurde,  ein  Ausdruck,  der  es  nur 
allzunahe  legt,  an  die  moderne  »unendliche  Melodiec  zu  denken. 
Ich  warne  aber  wiederum  davor,  die  Parallele  allzu  vertrauensvoll 
zu  ziehen.  Es  liegt  viel  mehr  Gruiid  vor,  anstatt  an.  Wagners 
Umgestaltung  der  Melodik  zu  freiem  deklamatorischen  Wesen  viel- 
mehr gerade  an  die  gegenteilige  Bildung  zu  denken,  an  das  Kolo- 
raturwesen der  italienischen  Oper  des  1 7. — 1 8.  Jahrhunderts,  gegen 
welches  sich  Glucks  und  Wagners  Reformbestrebungen  wandten. 
Die  sicheren  Anhaltspunkte  dafür,  daB  es  sich  bei  der  »Entartung« 
der  griechischen  Musik  in  den  ersten  Dezennien  nach  dem  Tode 
des  Perikies  (429)  um  Überhandnehmen  virtuosen  Wesens 
besonders  auf  dem  Gebiete  des  Gesangs  handelt,  geben  uns  die 
Aussagen  Plutarchs  in  der  Schrift  De  musica,  welche  bestens  zu 
allem  stimmen,  was  uns  sonst  über  diese  Epoche  berichtet  wird. 

Wir  sind  also  außerstande  über  die  musikalischen  Indivi- 
dualitäten der  drei  großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und 
Euripides  bestimmtere  Angaben  aufzubringen,  und  daher  lediglich 
darauf  angewiesen,  von  ihrer  dichterischen  Eigenart  und  gesamten 
Weltanschauung  zu  schließen,  daß  ihre  Musik  vielleicht  ähnliche 
Unterschiede  gezeigt  hat,  daß  also  Äschylos  wahrscheinlich  auch 
in  seiner  }lusik  einen  Zug  ins  Erhabene  offenbarte  und  mehr  durch 
herbe  Grüße  als  Anmut  und  Grazie  wirkte,  daß  dagegen  die 
Musik  des  Euripides  mehr  sentimental  und  romantisch,  mehr  sub- 
jektiv ausströmend  ohne  Zügelung  durch  strenge  Selbstkritik  zu 
denken  ist,  während  Sophokles  als  der  die  Gegensätze  von  Inhalt 
und  Form,  von  Wille  und  Vorstellung  am  vollkommensten  aus- 
gleichende klassischeste  Klassiker,  als  der  Mozart  des  Altertums 
erscheint.  Von  der  Musik  der  Komödien  des  Aristophanes  haben 
wir  nun  vollends  gar  keinen  Begriff;  wobl  können  wir  vermuten, 
daß  der  Stil  seiner  Spottchöre  und  Spottkantika  durch  die  lambiker 
seit  Archilocbos  vorgebildet  worden  ist;  doch  ist  es  mangels  auch 
nur  des  geringsten  Überbleibsels  der  Musik  einer  humoristischen 
satirischen  Komposition  müßig,  Konjekturen  über  deren  Beschaffen- 
heit zu  machen.  Über  die  Musik  der  minder  bedeutenden  Zeit- 
genossen und  nächsten  Nachfolger  der  großen  Tragiker  wie  des 
Äschylos  Sohnes  Euphorion  und  des  Äschylos  Neffen  Philokles  und 
dessen  Söhne  Morsimos  und  Melanthios,  über  des  Sophokles 
Sohn  Jophon  und  des  Sophokles  Enkel  Sophokles  jun.,  des  Neffen 
des  Euripides,  Euripides  jun.,  desgleichen  über  die  der  neben  den 
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Tragiker-Dynastien  bergehenden  sonstigen  Tragiker  wie  Ion  von 
Chios,  Agathon,  Xenokles,  Achaios,  Neopbron  usw.,  wie  auch 
Ober  die  der  KomCdiendicbter  Magnes  (vor  Aristophanes],  Kratinas, 
Krates,  Pherekrates,  Eupolis  usw.  wissen  wir  erst  recht  nichts. 
Denn  daß  Ion,  wie  wir  sahen,  zuerst  von  einer  elfsaitigen  Lyra 
spricht,  best^  Cher  die  Musik  seiner  Dramen  gar  nichts,  da  in  der- 
selben die  Kithara  nichts  zu  tun  hatte.  Von  Agathon  wird  he-, 
richtet,  daß  seine  Aulosparte  stark  mit  Verzierungen  (Trillern) 
ausgeschmQckt  waren,  auch  daß  er  als  erster  die  Chromatik  in 
die  TragOdienrousik  gebracht  habe  (Suidas  und  Hesycbios  unter  ’A-]fd- 
Öcovo«  aSXrjoi?,  Plato  Symposion  III.  1,  Aristoteles  Poel.  18,  Plularch 
Quaest.  conviv.  III.  1.1). 

(Christ  S.  211)  »Mit  dem  Tode  des  Euripides  und  Sophokles 
verödeten  die  tragischen  Bühnen.  Es  lebten  zwar  noch  im  i.  Jahr- 
hundert Dichter  genug,  welche  für  die  Bühne  schrieben  und  die 
Aristoteles  der  Beachtung  wert  hielt ; aber  die  Trift  der  tragischen 
Muse  war  abgepflückt  und  da  das  Hinüberziehen  auf  historische 
und  rein  fingierte  Stoffe  keinen  Anklang  fand,  so  bewegten  sich 
die  Tragödiendichter  wesentlich  im  Gebiete  der  alten  Fabeln  und 
hatten  ihre  liebe  Not,  den  vergriffenen  Stoffen  durch  Änderung  in 
Kleinigkeiten,  wie  des  Orts  oder  der  Erkennungsweise,  irgend  eine 
neue  Seite  abzugewinnen. c Deshalb  wurde  es  nun  »üblich,  auch 
an  den  großen  Dionysien  neben  neuen  Tragödien  auch  alte  zuzu- 
lassen« . . . auch  begann  das  Publikum,  Aufmerksamkeit  und  Bei- 
fall fast  in  höherem  Grade  der  Schauspielerkunst  (einschließlich  der 
Musik)  als  den  Dichtem  und  den  Texten  zuzuwenden  (Aristoteles 
Rhet.  III.  1 : »[xelCov  SuvavTui  vüv  tü»v  TroiTjTÖiv  ol  oTtoxpiTof«).  Seit 
dem  Ende  des  peloponnesischen  Krieges  (40i)  und  dem  Untergange 
von  Athens  politischer  Machtstellung  hörte  auch  .\lhen  auf,  die 
Zentralst&tte  der  dramatischen  Dichtungen  und  Aufführungen  zu 
sein.  Eine  ihrer  ältesten  Pflegestätten  war  Syrakus,  wo  besonders 
die  Komödie  und  mehrere  (parodistische)  volkstümliche  Abarten 
derselben  (der  Mimos  [Posse],  die  Hilarodie  [ernste  Stücke  mit 
glücklichem  Ausgang]  und  die  Magodie  [Zauberstücke])  früh  sich 
entwickelten.  Athenäus  XIV.  62  charakterisiert  dieselben;  »<I>r,9l 
81  6 'ApurcdUvo;  (FHG.  II.  285)  rijv  piiv  IXapipSiav  oSsav 

napä  t))v  rpaifuiSfav  elvai,  rijv  84  payipSfav  i;apd  ttjv  xopipotav. 
noXXdxif  84  ol  piaYqiSol  xal  xcupixa;  XaßtfvTs;  UTTexpfÜT]- 

uav  xarä  rjjv  i8i'av  dyaiyjjv  xal  8ia84atv.  eo)^ev  84  Touvopa  Vj  pa- 
y(p8la  in6  toü  oiovel  paYixd  «po^pipsaflai  xal  fappdxmv  dp^avlCeiv 
ouvdpei;.«  Begründer  der  Hilarotragödie  war  Rh  in  ton  aus  Tarent 
(Christ  S.  411).  Die  ganze  Kategorie  dieser  italischen  Scherzdich- 
tungen heißt  auch  Phlyakographia  («pXüaS  = Posse,  Possenreißer). 
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Die  Hilaroden  hieß^  auch  Simoden,  die  Magoden,  wenn  sie 
Weiber  darstellten,  Lysioden  (Athenäus  das.  620).  Eine  tiefer 
stehende  Spezies  waren  die  Kinaidologen  (Zotenreißer)  oder  loniko- 
logen.  Mit  Recht  weist  Gevaert  darauf  hin,  daß  die  Wiege  dieser 
Buffo-Kunstrichtungen  ungefllhr  dieselbe  Gegend  ist,  in  der  im 
1 8.  Jahrhundert  die  Opera  bufTa  entstand  (Süditalien}. 

, Außer  in  Syrakus  entwickelten  sich  Theater  und  Aufführungen 
von  Tragödien  in  Korinth,  Argos,  Pherä  und  Megalopolis.  Beson- 
ders aber  seit  dem  Untergange  der  Selbständigkeit  Griechenlands 
in  der  Schlacht  bei  Chäronea  (338  n.  Chr.)  und  der  Errichtung 
des  Weltreichs  Alexanders  des  Großen  entstanden  Theater  in  allen 
größeren  Städten  griechischer  Zunge.  Freilich  wurden  dieselben 
immer  mehr  zu  spekulativen  Unternehmungen,  die  auf  die  Schau- 
lust der  Menge  berechnet  waren,  und  die  hohe  ethische  Bedeutung 
der  Bühne  ging  gänzlich  verloren.  Es  bildeten  sich  Genossen- 
schaften der  »dionysischen  Künstler«,  die  staatlich  anerkannt  und 
mit  Privilegien  ausgestattet  wurden.  Dieselben  schlossen  sich  zu 
großen  Verbänden  zusammen,  in  deren  Hände  die  Mehrzahl  aller 
szenischen  Veranstaltungen  allerorten  kam.  Nicht  nur  Schauspieler 
und  Sänger,  sondern  auch  Dichter  und  ausübende  Musiker  aller 
Art  traten  diesen  Vereinen  bei.  Wir  haben  eine  ganze  Reihe  von 
Spezialarbeiten  über  diese  Vereine  dionysischer  Künstler,  von  denen 
nur  die  von  0.  Lüders  (1873)  genannt  sei. 

§ 16.  Die  Gesangs-  und  Instrumental-Virtnosit&t. 

Das  Aufblühen  des  Dithyrambus,  bei  welchem  der  Aulos  das 
selbstverständliche  Begleitinstrument  war,  drängte  zeitweilig  die 
Kithara  stark  in  der  allgemeinen  Wertschätzung  zurück.  Die  Notiz 
des  Aristoteles  Polit.  VIII.  6,  daß  nach  den  Perserkriegen  zeitweilig 
der  Aulos  in  allgemeine  Aufnahme  gekommen  sei,  können  wir  jetzt 
sehr  wohl  ihrer  wahren  Bedeutung  nach  verstehen,  nämlich  dahin, 
daß  die  Kitharodie,  die  in  der  Epoche  der  Nomenpoesie  in  Ehren 
neben  der  Aulodie  und  Auletik  bestand  und  in  der  Blütezeit  der  lyri- 
schen Poesie  sogar  ganz  entschieden  die  Aulodie  und  Auletik  stark 
zurückgedrängt  hatte,  während  des  Aufblühens  des  Dithyrambus 
und  der  aus  ihm  hervorgehendeh  dramatischen  Poesie  ganz  ent- 
schieden für  ein  halbes  Je^rhundert  oder  mehr  in  die  zweite  Stelle 
gerückt  wurde.  Pindar,  der  ja  ein  hohes  Alter  erreichte  und 
448  etwa  74jährig  starb,  hat  diesen  Umschwpng  persönlich  er- 
lebt und  wenn  man  in  seinem  wahrscheinlich  letzten  Gedichte,  der 
8.  pythiseben  Ode  (die  450  gedichtet  ist)  eine  schwermütige  Stim- 
mung zu  finden  gemeint  hat,  so  mag  an  dieser  Stimmung  wohl 
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die  Veränderung  der  Geschmacksrichtung  seiner  Zeitgenossen  Anteil 
haben.  Soll  er  doch  während  einer  Theatervorstellung  in  Argos 
verschieden  sein.  Doch  ist  ja  nicht  zu  vergessen,  daß  zunächst 
wenigstens  der  Dithyrambus  und  die  dramatischen  Aufführungen 
nicht  allgemeine  Verbreitung  fanden,  daß  besonders  die  Ttagüdie 
lange  fast  auf  Athen  beschränkt  blieb  und  auch  da  nur  an  be- 
stimmten Dionysosfesten  (großen  und  kleinen  Dionysien  und  Lenäen] 
zur  Geltung  kam;  freilich  hatte  bei  den  Panathenäen  auch  bereits 
seit  508  der  dithyrambische  Agon  Aufnahme  gefunden.  Aber  die 
großen  nationalen  Festspiele  bewahrten  ihren  Charakter,  und  kithar- 
odische  und  kitharistische  Agone  fanden  nach  wie  vor  statt,  auch 
hatte  die  Rolle  der  Kithara  oder  Lyra  als  Begleitinstrument  der 
verschiedensten  Arten  von  Chor-  und  Sologesängen  im  Tempeldienst, 
bei  FestaufzQgen  und  Siegesfeiern  sicher  keine  Veränderung  er- 
fahren; aber  das  immer  mehr  wachsende  Ansehen  des  Dithyram- 
bus zog  selbstverständlich  die  Dichterkomponisten  auf  dieses  Gebiet 
hinüber,  so  daß  offenbar  die  Produktivität  auf  dem  Gebiete  der 
Kitharodie  und  Kitharistik  stark  nachließ.  Athenäus  IV  erzählt  im 
84.  Kap.  (§  184),  wie  im  5. — 4.  Jahrhundert  in  Theben,  Athen,  in 
Heraklea  am  Pontos  und  anderweit  der  Unterricht  im  Aulosspiel 
einen  Hauptbestandteil  der  musischen  Jugenderziehung  bildete; 
außer  Pronomos,  dem  Lehrer  des  Alcibiades,  nennt  er  Olympiodoros 
und  Orthagoras  als  Lehrer  des  Epaminondas  und  weist  auch  darauf 
hin,  daß  die  Pythagoreer  eifrige  Pfleger  des  Auslosspiels  waren 
und  daß  Euphranor  und  Archytas  auch  Werke  über  den  Aulos 
verfaßt  haben.  Wie  sehr  das  Ansehen  der  Auleten  stieg,  geht 
daraus  hervor,  daß  auf  den  die  Sieger  der  lyrischen  Agone  ehren- 
den Inschriften  (Didaskalien)  im  4.  Jahrhundert  auch  die  Auleten 
namentlich  verzeichnet  wurden,  anfänglich  nach,  später  sogar  an 
erster  Stelle  vor  dem  Dichterkomponisten  (Didaskalos;  s.  Müller, 
Handbuch  V.  3.  S.  4 98).  Als  Sieger  der  lyrischen  Agone  in  Athen  sind 
u.  a.  folgende  thebanischen  Auleten  verzeichnet:  Oiniades,  Theon, 
Elpenor,  Chares.  Andere  berühmte  thebanische  Auleten  des  4.  Jahr- 
hunderts sind  Antigenides,  Chrysogonos,  auch  ein  Timotbeos  (Vetter 
des  Elpenor).  Daß  Lasos  von  Hermione,  zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts einer  der  eifrigsten  Förderer  des  Dithyrambus,  zugleich 
als  Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  technischen  Behandlung  des  Aulos 
gepriesen  wird,  erwähnte  ich  bereits.  Es  bedurfte  besonderer  An- 
strengungen der  Vertreter  der  Kitharodik  und  Kitharistik,  das 
alte  Lieblingsinstrument  der  Griechen,  dessen  ethische  und  ästhe- 
tische Vorzüglichkeit  von  dem  Gebildeten  niemals  angezweifelt 
wurde,  auch  beim  großen  Publikum  wieder  zu  Ehren  zu  bringen. 
Das  einzige  Mittel  zur  Erreichung  dieses  Zwecks  war  freilich  eins. 
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das  nach  dem  Urteile  der  an  den  alten  Idealen  festhaltenden  Philo- 
sophen und  Ästhetiker  zu  einem  Verfall  der  alten  Kunst  fuhren 
mußte. 

Das  12.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  spiegelt  das  Ur- 
teil dikser  strengen  Kritiker,  dieser  den  alten  Idealen  anhSngenden 
Geschichtsschreiber  der  griechischen  Musik  (Glaukos,  Heraklides 
Pontikus)  wieder,  wenn  er  sagt,  daß  weder  ^e  Neuerungen  Ter- 
panders  noch  die  des  Polymnestos,  Tbaletas  und  Sakadas  noch 
auch  die  des  Alkman  und  Stesichoros  die  Grenzlinien  des  Schönen 
fiberschritten  hätten  ixßafvovTSf  psv  toü  xoXoü  tiSicou).  Krexos 
aber  und  Timotheos  und  die  fibrigen  Dichterkomponisten  dieser 
Zeit  seien  rficksichtsloser  (tpopTixcuTepot)  gewesen,  mit  Absichtlich- 
keit auf  Neuerungen  ausgegangen  (<piXdxaivoi)  und  hätten  sich  auf 
das  geworfen,  was  der  Menge  gefalle  (<piXav&po>nov),  und  ihre 
Virtuosität  hervortreten  lassen  (t4  ÖEjiaxixiv  vüv  ivopaWpevov, 
eigentlich  >um  die  Wettet);  so  sei  es  gekommen,  daß  die  Be- 
schränkung der  Musik  auf  wenige  Stufen  (dXiyoj^opSia)  und  ihre 
Einfachheit  (aitWxTj?)  und  ihr  Ernst  (ospvdtTj«)  ganz  und  gar  ver- 
alteten (irovTeXttii  dp}(atx'Jjv  elvai).« 

Im  21.  Kapitel,  wo  Plutarch  ebenfalls  auf  die  durch  Timotl^eus 
repräsentierte  neue  Richtung  zu  sprechen  kommt  und  wo  auch  ein 
anderer  Hauptvertreter  derselben.  Polyeidos,  namhaft  gemacht  ist, 
spricht  er  ziemlich  verächtlich  von  Flickschusterei  (xarriipaTa)  und 
von  zerbröckelten  Melodien  (xexX.aapt^va  was  wörtlich  den 

mittelalterlichen  cantus  fracli  entspricht,  dem  Zerbrechen  der  großen 
Linien  der  Melodieführung  durch  allerlei  Schnörkelwerk  [Variierung]). 
Zugleich  macht  er  darauf  aufmerksam,  daß  eine  sorgfältigere  Unter- 
suchung ergebe,  daß  Buntgestaltigkeit  (TcoixiXta)  auch  der  älteren 
Musik  nicht  fremd  gewesen  sei,  daß  dieselbe  aber  frfiher  mehr  auf 
rhythmischem  Gebiete  sich  entwickelt  und  besonders  in  der  In- 
strumentalbegleitung reichere  Formen  der  Auszierung  angenommen 
haben  (xa  nepi  xd{  xpoupauxd;  SiaX^xrou;  xixz  icoixtA.u>Tepa  ?^v); 
die  Alten  hätten  mehr  Geschmack  an  komplizierter  Rhythmik  ge- 
funden, die  Neueren  hätten  sich  mehr  der  Ausschmfickung  ' der 
Melodie  zugewandt  (ol  pev  ydp  vüv  cpi^opeXel;  [MS.  <piXopa&eT;, 
Westphal  (piXdtovot],  oi  8i  tüvc  9iXd^^ußpoi).  An  anderer  Stelle, 
nämlich  Kap.  1 5 spricht  zwar  Plutarch  nicht  speziell  von  der  Zeit 
des  Timotheus  sondern  nur  allgemein  von  Gegensätzen  der  älteren 
und  neueren  Musik ; da  indessen  der  Stil  dieser  Zeit  der  Entartung 
zum  Virtuosentum  derjenige  der  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der 
antiken  Kultur  geblieben  ist,  wenigstens  keinerlei  Anzeichen  ffir  eine 
andersartige  Wandlung  vorliegen,  so  dürfen  wir  unbedenklich  die 
völlig  entsprechenden  Äußerungen  ebenfalls  bieffir  heranziehen. 


Digitized  by  Google 


IS.  Di«  Gesangs-  und  Instrumental- VirtuosiUl.  159 

Plularch  sagt  da  nSmlich,  daß  die  Alten  bei  der  Musik  srie  bei 
bei  allen  anderen  Künsten  (iiciTTtSeu|xa3i)  auf  würdevolle  Haltung 
(dEla)  gesehen  hätten;  die  jetzige  Zeit  (ol  Si  vuv)  ergehe  sich  zwar 
in  Lobeserhebungen  ihrer  Würde  (rä  os(iv(i  adTrjC  »apatTr,oä}ievot}, 
bringe  aber  statt  jener  männlich  maßvollen  und  erhabenen  (dv&pot- 
äou;  xal  ösunssfac)  und  den  Göttern  genehmen  (ßeot;  eine 

trostlose,  zerbrochene  (xatsaYoIav]  und  tändelnde  Musik  (xa>T(Xr|V] 
auf  das  Theater.«  Pollux  (IV.  65 — 66)  erklärt  zwei  den  Gebrauch 
überflüssigen  SchnOrkelwerks  der  Melodie  geißelnde  Ausdrücke  (ri 
|iivTot  oifvidCeiv  xal  }(idCetv,  TtepidpYoif  peXeot  )rpr,9Uai]  als 
bezugnehmend  auf  Demokritos  von  Chios  und  Philoxenides  von 
Siphnos,  der  auch  Hypertonides  genannt  wurde,  ein  Wort,  das 
wohl  auf  den  übermäßigen  Gebrauch  hoher  Töne  hinweist.  Mit 
diesen  beiden  zusammen  nennt  er  den  Phrynis,  Sohn  des  Kamon, 
dessen  künstlich  gewundenen  Melodien  (piXTj  itoXuxaptrr,)  von  den 
Komödiendichtem  mit  verrenkten  Gliedmaßen  verglichen  wurden. 
Sicher  ist  wohl  SusxmXdxapirco;  statt  SuoxoXiixapTCTo;  zu  lesen,  da 
der  Komiker  Pherekrates  in  seinem  »Cheiron«  die  Musik  redend 
einführt,  welche  sich  über  die  Mißhandlungen  seitens  der  Reformer 
dieser  Zeit  beklagt  und  dabei  von  Phrynis  aussagt,  daß  er  sie  wie 
einen  Kreisel  gedreht,  gebogen  (xapnrmv)  und  ge^rnnden  (arp^<pu>v) 
und  ganz  verdorben  habe  (Plutarch  De  musica  30). 

Phrynis  von  Mitylene  ist  wohl  von  dieser  ganzen  Gruppe  der 
epochemachenden  Neuerer  der  älteste;  er  war  der  Lehrer  des 
Timotheos,  seinerseits  Schüler  des  Aristokleides  von  Antissa,  eines 
der  letzten  Ausläufer  der  lesbischen  Kitharodenschule  Terpanders. 
Nach  den  Scholien  zu  Aristophanes  Wolken  971  siegte  Phrynis 
zuerst  bei  dem  musischen  Agon  in  dem  von  Perikies  erbauten  Odeion 
(c.  440)  unter  dem  Archontat  eines  Kallias;  da  kein  Kallias  für 
diesen  Zeitpunkt  nachweisbar  ist,  so  vermutet  Otfried  Müller  (Gesch. 
d.  gr.  Litt.  II.  S64),  daß  statt  Kallias  Kallimachos  zu  lesen  ist. 
Eduard  Meyer  Gesch.  des  Alterthums  IV'.  181  nimmt  als  das  Jahr 
dieses  Siegs  des  Phrynis  vielmehr  456  an  und  erhält  den  Namen  Kallias 
aufrecht.  Die  Blüte  des  Phrynis  fällt  in  die  Zeit  des  peloponnesi- 
schen  Krieges.  Aristoteles  hat  von  Phrynis’  historischer  Bedeutung 
eine  hohe  Meinung  (Metaphys.  993  b.  15):  >ei  psv  yäp  TipdOeo« 
dY^veto,  xdXXrjV  Sv  paXoitoitav  oiJx  stj(opsv'  el  64  pl)  <t>püvi;  TipdOeoc 
odx  Sv  (»ohne  Timotheus  hätten  wir  viele  schöne  Melodien 

nicht,  aber  ohne  Phrynis  wäre  Timotheus  nicht  erstanden  <).  Auch 
Plutarch  De  musica  6 rechnet  von  Phrynis  ab  eine  neue  Epoche: 
xatS  T4pnav6pov  xiflap(p6{a  xal  pi^P^  d>puvi6o;  fjXixlac  xavTeXo); 
StcX^  Ti«  o5aa  SierAei«  (»die  Kitharodie  zur  Zeit  des  Terpander  und 
bis  zum  Auftreten  des  Phrynis  war  durchaus  einfach  g^alten«). 
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Die  außerordentliche  Bedeutung  der  Musik  und  des  Dithyram- 
bus für  das  geistige  Leben  und  die  gesamte  Entwicklung  der  grie- 
chischen Kultur  bezeugt  nicht  nur  die  ununterbrochene  heftige 
Polemik  der  Komödie  und  der  Philosophen  sondern  ebenso  z.  B. 
die  parische  Chronik,  die  ihr  fast  ein  lebhafteres  Interesse  widmet 
als  der  Tragödie  (Ed.  Meyer  Gesch.  d.  griech.  Alterthums  IV.  S.  I8I). 

Der  zweite  in  der  Reihe  der  Novatoren  war  Melanippides  von 
.Melos,  der  zuletzt  am  Hofe  des  Peredikkas  von  Mazedonien  (454 
bis  414)  lebte  und  412  starb  (Christ  S.  139).  Er  war  der  Enkel 
des  älteren  Melanippides,  der  zur  Zeit  Pindars  blühte  und  nach 
Plutarch  De  musica  30  Dithyrambendichter  war.  Seit  dem  älteren 
Melanippides  datiert  nach  Plutarch  die  gänzlich  veränderte  Stellung 
der  Auleten,  die  vorher  vom  Dichter,  jetzt  aber  vom  Agonotheten 
direkt  engagiert  wurden  und  als  Konkurrenten  um  Siegespreise 
neben  die  Dichter  traten.  Der  jüngere  Melanippides  ist  nach  Plutarch 
»Melopoios«,  d.  h.  mehr  Musiker  als  Dichter  und  gehört  zu  denen, 
welche  die  Zahl  der  Saiten  der  Kithara  vermehrt  haben  sollen. 
Pherekrates  schreibt  ihm,  wie  bereits  früher  erwähnt,  ebenso  wie 
dem  Timotheos  1 2 Saiten  zu,  was  wir  als  problematisch  hinnehmen 
mußten.  Da  Pherekrates  dem  Phrynis  12  Skalen  (SwSexa  äppovia«) 
auf  fünf  Saiten  (4v  u^vts  j(op5ai?)  zuschreibt,  so  dürfen  wir  seinem 
Bericht  nicht  zu  buchstäblich  trauen.  (Westphal  läßt  merkwürdiger 
Weise  die  Stelle  unemendiert,  übersetzt  aber  einfach  »12  Saitenc). 
Vielleicht  enthält  aber  die  Zeile  des  Pherekrates  »jfaXaptuTepav 
T iizoi-qoe,  }(op§aI;  StöSexa«  einen  Hinweis,  daß  Melanippides  tiefere 
Saiten  auf  seiner  Kithara  angebracht  hat  (jjaAopd;  ist  Terminus  für 
Skalen  tieferer  Tonlage).  Dann  müßten  wir  konstatieren,  daß  dieses 
Beginnen  anscheinend  keine  Nachfolge  gefunden  hat. 

Der  ebenfalls  von  Pherekrates  verspottete  Kinesias  wird  auch 
von  Aristophanes  in  den  »Vögeln*  (1372)  und  »Wolken«  wegen 
seiner  schwülstigen  aber  inhaltlosen  Sprache  getadelt.  Auch  Plato 
(Gorgias  p.  301  e)  spricht  ihm  ernste  künstlerische  Absichten  ab  und 
stellt  ihn  als  einen  Künstler  dar,  der  nur  um  die  Gunst  der  Menge 
buhlt.  Pherekrates  schreibt  seiner  Musik  aus  der  Tonart  fallende 
Umbiegungen  zu  [i^appoviouc  xapna;),  so  daß  bei  ihm  »rechts  und 
links  vertauscht  scheinen«  (’Aptotip’  auroü  (palvsTui  ti  8eEi.a). 

Zu  außerordentlichem  Ansehen  gelangte  Philoxenos  von 
Kythera  (440 — 380),  der  als  Kriegsgefangener  nach  Athen  kam 
und  dort  zunächst  Sklave,  dann  Schüler  des  Melanippides  wurde. 
Später  lebte  er  am  Hofe  des  Dionysios  I.  zu  Syrakus,  wechselnd 
sich  seiner  Gunst  erfreuend  und  für  zu  freimütiges  Wesen  durch 
Zwangsarbeit  in  den  Steinbrüchen  bestraft.  Von  seinen  Dithyram- 
ben war  besonders  der  KüxXax|(  berühmt,  der  die  Sage  von  Acis 
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und  Galathea  behandelte.  Athen&us  (XIV.  643)  hat  uns  ein  längeres 
Rruchstück  eines  AsItcvov  überschriebenen  Dithyrambus  von  Philo- 
xenos  aurbewahrt,  das  geeignet  ist,  von  der  BeschaiTenheit  der 
späteren  Dithyramben  einen  Begriff  zu  geben;  dasselbe  leistet  an 
Schwulst  und  Häufung  sinnloser  Wortbildungen  das  menschen- 
roCghche  und  geht  damit  weit  über  die  gelegentlichen  derartigen 
Scherze  der  Komödie  (das  sogenannte  (pXarroOpaT)  hinaus.  So 
lautet  z.  B.  eine  Zeile  (in  einem  Wort): 

i;upßpopLoXeuxspePivtloaxaviloup.txTpiToa8ou. 

Dieser  philoxenische  Text  scheint  allerdings  schlagend  zu  be- 
weisen, daß  der  Text  nur  noch  gänzlich  bedeutungslose  Unterlage 
für  die  Entfaltung  der  melodischen  und  rhythmischen  Mittel  der 
Musik  geworden  war.  Der  Komiker  Antiphanes  (c.  390)  preist 
aber  den  Philoxenos  als  einen  >Gott  unter  den  Menschen«  und  als 
den  Meister  der  wahren  Musik  (Athenäus  a.  a.  0.): 

....  iv  dvilpoiRotoiv 
ixetvo;,  siBtö;  rjjv  älr,6ä>(  pouaixf^v, 

hebt  auch  als  besonderen  Vorzug  seine  Wortneubildungen  hervor: 

....  npatTioca  piv  -|^dp  övtfixaaiv 
i8(oiot  xal  xaivoTat  iravraxoü. 

Sollte  das  nicht  purer  Spott  sein?  Otfried  Möller  nimmt  das 
Lob  als  völlig  ernst  gemeint  (II.  263). 

Nach  Plutarch  De  musica  30  verzeichnet  Aristophanes  (wo?), 
daß  Philoxenos  zuerst  Monodien  in  den  Dithyrambus  ein- 
geführt  habe  (»8ti  e?«  tou?  xuxXfou;  piXr)  eior,v^1pcoTo«). 

Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß  damit  auch  die  Kithara-  oder 
Lyrabegleitung  für  die  monodischen  Einlagen  in  den  Dithyrambus 
Eingang  fand.  Die  Dithyramben  des  Philoxenos  wurden  wie  die  des 
Timotheus  noch  zur  Zeit  des  Polybius  (IV.  20]  also  im  2.Jahrh.v.Chr. 
alljährlich  von  den  Arkadem  im  Theater  aufgefOhrt  (vgl.  S.  69). 

Am  hellsten  von  allen  strahlte  aber  der  Ruhm  des  Timotheus 
von  Milet  (geh.  417,  gest.  357).  Wie  Philoxenos  den  Dithyram- 
bus durch  Aufnahme  von  Monodien  dem  Nomos  annäherte,  so  tat 
Timotheus,  wohl  sogar  vor  Philoxenos,  den  umgekehrten  ent- 
scheidenden Schritt,  daß  er  den  Chorgesang  in  den  kitb&r- 
odischen  Nomos  aufnahm.  Clemens  Alexandrinus  berichtet  (Stro- 
mata I.  308):  »vdpou;  icpÜTOf  {aev  4v  x*>PV  xiOapcp  TipdOsof«. 
Der  Ruhmesglanz  des  Timotheus  begann  mit  seinem  Siege  über 
seinen  ehemaligen  Lehrer  Phrynis,  dessen  er  sich  selbst  in  einem 
erhaltenen  Fragment  rühmt.  In  einem  anderen  Fragment  preist  er 
sich  stolz  als  Vertreter  des  neuen  Stils  (Athenäus  III.  422  d): 

BltakBü,  Budt).  a.  BuUfeseh.  11.  4 4 
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Oux  äst'8a>  T(i  nalata*  T<i  xpe(oou)' 

N^o;  i Zeu«  ßaatXeust'  ti  8’ 

Kpdvo;  ap)((i>v.  dn(Tu>  (lousa  icaXaia. 

Pausanias  (III.  12.  10)  erzählt,  daß  die  Spartaner  die  Kithara 
des  Timotheus  in  der  Skias  aufhängten,  nachdem  sie  ihn  verurteilt, 
weil  er  den  7 Saiten  der  Kithara  4 neue  hinzugefügt.  Nach 
Athenäus  XIV.  636  gelang  es  aber  dem  Timotheus,  das  Schicksal 
der  Wegschneidung  der  überzähligen  Saiten  abzuwenden,  indem  er 
auf  eine  Apollon-Statuette  hinwies,  die  eine  Lyra  mit  der  gleichen 
Saitenzahl  in  der  Hand  hielt  Das  von  Boethius  (I.  1 V.  182)  mit- 
geteilte lakonische  Dekret  ist  nicht  echt  (Vgl.  Boeckh  De  metr. 
Find.  S.  280:  >Quale  est  decretum  adversus  Timotheum  Milesium 
quod  ubi  invenitur  qui  ignorant  discere  poterunt  ex  Stud.  1808 
P.  II  p.  384  Add.  Chishull  Antt  Asiatt  p.  128.  £asaub.  ad  Athen. 
T.  IV  p.  610seq.  ed.  Schweigh,  ubi  plura  invenies«). 

Stephan  von  Byzanz  zählt  als  Werke  des  Timotheus  auf:  1 8 Bücher 
Ndpoi  xi0apq>8ixo(  in  8000  Versen  und  weiter  irpovd|uot  aüXtuv  in 
1000  Versen.  Aus  dem  15.  der  »{-aristolelischen  Probleme  wissen 
wir,  daß  der  neuere  Dithyrambus  die  Stropbenform  aufgab  und 
durchkomponiert  wurde;  er  wurde  ferner  dem  Nomos  auch  darin 
ähnlich,  daß  er  in  reicherem  Maße  tonmalerische  Elemente  auf- 
nahm (p.t[iT]Ttxol  dy^vovTo);  die  erhöhten  Anforderungen  an  die 
Technik  machten  die  Ausführung  durch  die  Dilettantenchöre  der 
freien  Bürger  unmöglich  und  überantworteten  ihn  definitiv  den 
Fachkünstlern.  (Otfried  Müller  II.  267)  »Die  Naturerscheinungen 
und  Thätigkeiten,  die  er  beschrieb,  wurden  durch  Tonweisen  und 
Rhjrthmen  und  durch  pantomimische  Gestikulationen  der  darstellen- 
den Künstler  (ähnlich  wie  in  den  nun  veralteten  Hyporchemen) 
nachgeahmtt  (vgl.  Plato  Polit.  III.  397,  wo  von  Nachahmung 
von  Donnerschlägen,  Wiijd,  Hagelwetter,  Wagenrasseln,  Hunde- 
gebell, sowie  der  Stimmen  der  Vögel  u.  a.  die  Rede  ist).  Doch 
machte  bereits  nach  dem  Bericht  des  Hegesandros  bei  Athenäus 
VIII.  338  ein  Parasit  Namens  Dorion  die  blasierte  Bemerkung,  er 
habe  schon  in  manchem  brodelnden  Kochtopfe  heftigere  Stürme 
gesehen,  als  hier  Timotheus  in  seinem  Nautilos  zuwege  bringe. 
Leider  ist  der  Papyrusfund  von  1902,  eine  Dichtung,  die  U.  von 
Willamowitz-Möliendorff  als  die  »Perser«  des  Timotheus  identi- 
fiziert hat,  nicht  mit  Musiknoten  versehen,  und  entbehrt  daher  unsere 
Vorstellung  von  der  Musik  der  Virtuosen-Epoche  noch  immer  jeder 
positiven  Grundlage. 

Eine  bezüglich  der  Umgestaltung  des  Dithyrambus  weiter  ergän- 
zend orientierende  Bemerkung  knüpft  Plutarch  De  musica  28  an 
den  Namen  des  Krexos,  eines  Zeitgenossen  des  Timotheus.  Krexos 
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nahm  nimlich  auch  die  Parakataloge,  die  gelegentliche  Unter- 
brechung des  Gesangs  durch  mit  Begleitung  der  Kilhara  gespro- 
chene Verse  in  den  Dithyramhus  auf,  wie  diese  ja  schon  längst 
vor  ihm  in  die  Tragödie  Aufnahme  gefunden  hatte. 

Als  derjenige,  welcher  die  VerkOnstelung  der  Technik  auf  die 
Spitze  getrieben,  wird  Polyeidos  genannt,  dessen  Stil  Plutarch  als 
Flickschusterei  bezeichnet.  Einem  Schüler  des  Polyeidos,  dem 
Phiiotas,  gelang  es,  den  Timotheos  in  der  Gunst  des  Puhlikums 
auszustechen.  Als  sich  Polyeidos  dieses  Sieges  ^ines  Schülers 
rühmte,  wies  ihn  der  angesehene  Kitharist  Stratonikos  mit  den  Wor- 
ten zurecht,  er  fihersehe,  daß  Phiiotas  nur  Urteile  veranlasse, 
Timotheus  aher  Gesetze  gebe  (»daupdCsiv  e^i]  tl  dyvosTc  dri  adidc 
|ilv  ij/ri^fspaTa  icotel  Tipdöso;  hk  vdpou;<  Atbenäus  VUI.  352). 

Eän  paar  Namensnennungen  mOgen  noch  das  Bild  dieser  Epoche 
vervollständigen,  nämlich  Telestes  von  Selinunt,  der  ein  poetischer 
Gegner  des  Melanippides  war,  aber  durch  häufigen  Wechsel  der 
Rhythmen  und  Tonarten  sich  ebenfalls  als  Neuerer  erwies  (er  siegte 
tot  im  dithyrambischen  Agon),  ferner  der  als  Dramatiker  genannte 
Ion  von  Chios,  Likymnios  von  Cbios  (der  Lese-Dithyramben  [dva- 
yvtooTixd]  aufbrachte)  und  Diagoras  von  Melos.  Natürlich  fehlte 
es  auch  nicht  an  Dichterkomponisten  konservativerer  Richtung;  als 
solche  macht  Plutarch  (De  musica  21,  31)  namhaft  einen  Andreas 
von  Korinth,  Thrasyllos  von  Phlius,  Pankrates  (der  an  dem  Stile 
des  Pindar  und  Simonides  feslhielt),  Telephanes  von  Megara, 
den  Feind  der  Syrinx  auf  dem  Aulos,  Dionysios  von  Theben, 
Lampros,  Telesias  von  Theben;  vielleicht  gehören  auch  Dorion 
und  Antigenides  in  diese  Kategorie,  deren  Schüler  einander  gegen- 
seitig befehdeten  (Plutarch  De  musica  c.  21). 

Von  einer  weiteren  Entwicklung  der  griechischen  Musik  nach 
dem  Zeitalter  des  Timotheos  kann  nicht  mehr  gesprochen  werden. 
Der  verkünstelte  Virtuosenstil  blieb  in  der  ferneren  Produktion  der 
herrschende  bis  zum  gänzlichen  Untergange  der  antiken  Kultur. 
Sein  mimetischer  Charakter  erfuhr  wohl  noch  eine  Steigerung  in  den 
Pantomimen  der  römischen.  Kaiserzeit,  in  welchen  ein  verbindender 
Text  nur  eine  ganz  untergeordnete  Rolle  spielte  oder  ganz  verschwand, 
aber  der  mimische  Tanz  nach  der  Schilderung  Lucians  (nepl  öpyfjaswc) 
Hand  in  Hand  mit  einer  stark  ausdrückenden  Musik  ging  (vgl.  S.20). 

Das  4.  Jahrhundert  v.  Chr.  nimmt  bereits  überwiegend  auch  auf 
dem  Gebiete  der  Künste  einen  rückschauenden,  theoretisieren- 
den  Charakter  an.  Die  Ära  der  Philosophen,  der  Theoretiker 
und  Historiker  beginnt.  Die  hellenische  Kunst  und  die  hellenische 
Bildung  bOren  auf,  etwas  werdendes,  wachsendes  zu  sein,  gestalten 
sich  vielmehr  im  Bewußtsein  der  Gebildeten  mehr  und  mehr  zu 
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einem  im  Laufe  der  Zeiten  angehäutlen  wertvollen  Besitz,  den 
man  kodifiziert  und  zu  erhalten  trachtet,  ohne  ihn  mehr  eigentlich 
vergrößern  zu  können.  Das  tritt  besonders  hervor  nachdem 
Alexanders  des  Großen  indischer  Feldzug  die  griechische  Kultur 
über  weite  Strecken  Asiens  und  Afrikas  verbreitet  hat  und  Alexandria 
der  neue  Zentralpunkt  der  griechischen  Kultur  geworden  ist.  Die 
Anlegung  allumfassender  Bibliotheken  und  die  Inangriffnahme 
kritischer  Bearbeitungen  und  Glossierungen  der  immensen 
Schatze  der  griechischen  Literatur  drückte  einem  neuen  Zeitalter, 
dem  alexandrinischen  seinen  Stempel  auf.  Die  Produktion  als 
solche  tritt  immer  mehr  in  den  Hintergrund,  nur  die  Nach- 
ahmung der  Alten  erhält  den  Schein  der  weiterbestehenden  Pro- 
duktion aufrecht.  Sowohl  die  Dramen  der  großen  Klassiker  als 
auch  die  lyrischen  Werke  der  guten  alten  Zeit,  ja  die  Nomen  bis 
zurück  zu  Olympos  stehen  nicht  nur  in  ehrendem  Andenken,  son- 
dern werden,  wie  es  scheint,  sogar  noch  bis  in  die  Zeit  Plutarchs 
(1. — 2.  Jahrh.  n.  Chr.)  aufgeführt  und  applaudiert.  Nach  den 
Nachweisen  C.  v.  Jans  nahmen  die  Konzerte  einen  geradezu 
historisch-demonstrativen  Charakter  an,  indem  die  Werke 
nach  der  zeitlichen  Folge  ihrer  Entstehung  aufgeführt  wurden. 

Wenn  wir  der  Nachblüte  der  griechischen  Musik  in  Alexandria 
und  Rom  keine  Sonderbetrachtung  widmen,  so  ist  dafür  in  erster 
Linie  der  Umstand  bestimmend,  daß  dieselbe  durchaus  nur  Epi- 
gonentum ist  und  von  den  maßgebenden  Schriftstellern  dieser 
späteren  Zeit  durchaus  als  solches  behandelt,  nämlich  ignoriert 
wird.  Eine  gewisse  Selbständigkeit  scheint  zwar  den  Anfängen 
der  lateinischen  Poesie  zugesprochen  werden  zu  müssen,  deren 
rhythmische  Grundlage,  der  vierhebige  Vers  mit  variablen  Sen- 
kungen die  Annahme  nahe  legt,  daß  er  zum  Singen  bestimmt  war. 
Doch  wissen  wir  darüber  gar  nichts  Bestimmtes  und  die  Metriker 
sind  auch  noch  keineswegs  einig  z.  B.  über  die  rhythmische  Natur 
des  saturninischen  Verses.  Jedenfalls  gelangte  aber  die  griechische 
dramatische  Dichtung  bereits  im  4.  Jahrhundert  auch  nach  Rom.  Im 
3.  und  2.  Jahrhundert  entwickelte  sich  eine  lateinische  Tragödie 
und  Komödie  (Livius  Andronikus,  Nävius,  Pacuvius,  Acdus,  Ennius, 
Plautus,  Terenz);  doch  ist  dieselbe  in  Stoffgebiet  und  Behandlung 
nichts  anderes  als  eine  Imitation  der  spätem  griechischen,  nur 
daß  anscheinend  die  Rolle  des  Chors  noch  mehr  zurückgegangen 
ist.  Mit  der  Eroberung  Korinths  (146)  und  der  Proklamation 
Griechenlands  als  römische  Provinz  trat  aber  in  Rom  an  die  Stelle 
der  Nachahmung  der  griechischen  Kunst  durch  die  römische  viel- 
mehr der  direkte  Import  der  griechischen  Kunst  selbst.  Grie- 
chische Schauspielertruppen  und  griechische  Auleten  und  Kitharisten 
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encbienen  in  Rom,  und  wie  die  ganze  Bildung  der  Römer  nun  einen 
griechischen  Anstrich  annahm,  so  ging  vor  allem  die  MusikObung 
ganz  und  gar  in  die  H&nde  von  Griechen  über.  Um  die  .\nf&nge 
einer  römischen  Husikliteratur,  so  gering  dieselben  auch  gewesen 
sein  mögen,  war  es  damit  geschehen,  und  fortan  ist  auch  Rom 
wie  Alexandria  nur  eine  St&tte,  wo  die  Denkmäler  der  klassischen 
Zeit  des  Griechentums  bewundert,  bewahrt  und  nacbgebildet  wer- 
den. Auch  die  im  letzten  Jahrzehnt  der  Republik  entstehende 
Lyrik  der  Catull,  Tibull  imd  Horaz  ist  nichts  als  eine  zum  Teil 
sogar  sklavische  Nachbildung  der  Dichtungen  der  äolischen  Meli- 
ker  (Alkäos,  Sappho,  Anakreon).  Es  ist  wohl  anzunebmen,  daß 
Gevaert  recht  hat,  wenn  er  voraussetzt,  daß  diese  römische  Lyrik 
ebenso  wie  die  griechische  für  den  Gesang  geschrieben  war;  aber 
ob  dabei  alte  Weisen  der  Griechen  zur  Anwendung  kamen,  oder 
aber  neue  in  den  alten  Rhythmen  erfundene,  vermag  niemand  zu 
sagen.  Erhalten  ist  von  solchen  Melodien  nichts. 

Wir  sind  daher  am  Ende  unserer  Betrachtung  der  historischen 
Entwicklung  der  Musik  des  Altertums  angelangt  und  wenden  uns 
nunmehr  der  eingehenderen  Erörterung  des  Tonsystems  der  Grie- 
chen zu,  wie  dasselbe  durch  die  bereits  früher  angeführte  lange 
Reihe  von  Theoretikern  uns  überliefert  ist  Da  von  diesen  Schrift- 
steilem  die  ersten  in  der  Zeit  gelebt  haben,  wo  die  dramatische 
Dichtung  ihren  Höhepunkt  überschritte«  hatte  und  die  Musik  ins 
Virtuose  ausartete,  die  letzten  aber  in  der  Zeit  des  Untergangs  der 
antiken  Kultur  schrieben,  so  bildet  der  zweite  Teil  doch  in  gewissem 
Sinne  auch  eine  zeitliche  Fortsetzung  der  Geschichte  der  griechi- 
schen Musik,  die  eben  in  nachklassischer  Zeit,  wie  gesagt,  mehr 
rückschauend  und  theoretisierend  als  schöpferkräftig  und  formen- 
bildend  gewesen  ist. 
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Die  antike  Theorie  der  Mosik. 

V.  Kapitel. 

Die  Skalenlehre. 

§ 17.  Die  ältesten  Skalen. 

Der  erste  Teil  unserer  Untersuchungen  hat  uns  wiederholt  auf 
die  in  der  praktischen  Musikübung  der  Griechen  angewandten 
Tonleitern  geführt  und  gezwungen,  auf  Details  einzugehen,  deren 
systematische  Begründung  in  zusammenhängender  Darstellung  wir 
dem  zweiten  Teile  aufsparen  mußten.  Dieser  wird  daher  hie  und 
da  schon  Dagewesenes  wiederholen,  doch  nicht  ohne  für  das  volle 
Verständnis  wichtige  Ergänzungen.  Nur  bezüglich  der  mutmaß- 
lichen Beschaffenheit  der  älteren  Enharmonik,  wie  sie  Olympos  aus 
Asien  nach  Griechenland  gebracht  haben  mag,  wollen  wir  uns  mit 
den  Deutungen  begnügen,  welche  ich  bereits  beigebracht  habe. 
Da  diese  ältere  Enharmonik  offenbar  den  späteren  Tbeoretikem, 
welche  uns  von  ihr  Kunde  geben,  nicht  mehr  ihrem  Grundwesen 
nach  voll  verständlich  war,  so  wollen  wir  nicht  wiederholen,  was 
nur  Konjektur  sein  kann.  Es  genüge,  ins  Gedächtnis  zurückzu- 
rufen, daß  es  sich  dabei  um  die  archaistische  halbtonlose  penta- 
tonische  Melodik  gehandelt  haben  wird,  deren  Spuren  sich  außer 
in  diesen  lediglich  theoretischen  Notizen  bekannfUcb  in  erhaltenen 
Melodien  sehr  hohen  Alters  sowohl  im  äußersten  Osten  (in  China 
und  Japan)  als  im  Westen  (in  Schottland,  Irland  und  Wales)  nach- 
weisen  lassen.  Nach  der  Darstellung  des  Plutarch  wäre  diese  alter- 
tümliche Art  der  Melodik  zur  Zeit  des  Olympos  für  Griechenland 
ein  Zurückgreifen  auf  einen  Standpunkt  der  Musikkultur  gewesen, 
welchen  die  griechische  Musik  bereits  überschritten  hatte,  sofern 
durchaus  von  einem  willkürlichen  Auslassen  von  zwei 
Stufen  einer  geschlossenen  siebenstufigen  Skala  der  Art  der 
heute  üblichen  gesprochen  wird.  Natürlich  zwingt  nichts,  hierin 
Plutarch  streng  zu  glauben,  da  anderweite  Angaben  (Philolaos  bei 
Nikomachus  u.  a.)  vielmehr  zu  der  Annahme  zwingen,  daß  die  Zeit, 
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^reicher  die  im  griechischen  Tcmpeldienste  noch  in  klassischer  Zeit 
gesungenen  altertümlichen  Weisen  entstammen,  wirklich  noch  nicht 
die  volle  siebenstuflge  Skala  besaß,  sondern  ihre  Melodien  in  der 
stufenürmeren  halbtonlosen  Pentatonik  erfand. 

Auch  die  ältesten  Nachrichten  über  die  allmählich  aufkommeD* 
den  Schemata  der  Melodiebildung  innerhalb  der  geschlos- 
senen siebenstufigen  diatonischen  Skala  enthalten ^eifellos 
manches  Legendarische.  .\ber  diese  Abgrenzungen  der  sogenannten 
Oktavengattungen  (ztSij  toü  8tä  itaaölv)  oder  Tonleitern  (dp|sovi'ai) 
bilden  einen  so  bedeutenden  Teil  der  gesamten  antiken  Musiktheorie, 
daß  wir  ihrer  Aufweisung  an  erster  Stelle  einen  breiteren  Raum 
gönnen  müssen. 

Man  pflegt  wohl  diese  aus  der  Grundskala  herausgeschnittenen 
ihrer  inneren  Struktur  nach  (bezüglich  der  Ordnung  der  Halbton- 
und  Ganztonstufen)  verschiedenen  Oktavskalen  mit  unserer  Dur- 
und  Molltonleiter  kurzweg  auf  eine  Stufe  zu  stellen.  Das  ist  aber 
keineswegs  ohne  Einschränkung  richtig.  Zum  mindesten  ist  es 
falsch  zu  sagen,  die  Griechen  und  auch  das  Mittelalter  hätten  statt 
unserer  zwei  Tongeschlechter  Dur  und  Moll  sieben  oder  noch  mehr 
Unterscheidungen  ähnlichen  Sinnes  gekannt.  Zuvörderst  muß  be- 
merkt werden,  daß  eine  einstimmige  unbegleitete  Melodie  überhaupt 
keineswegs  so  zweifellos  Moll-  oder  Dur-Charakter  hat,  wie  man  wohl 
gemeiniglich  glaubt.  Die  Entwicklung  der  neueren  Musik  seit  dem 
tO.  Jahrhundert  unserer  Zeitrechnung  hat  durch  die  Mehrstimmig- 
keit gewisse  Gewöhnungen  für  die  Gliederung  und  besonders  für 
die  Scblußbildung  der  Melodien  erzeugt,  die  wir  erst  einmal  ganz 
abtun  müssen,  wenn  wir  bezüglich  der  Skalen  des  Altertums  nicht 
zu  sehr  schiefen  Urteilen  kommen  wollen.  Um  es  kurz  zu  sagen, 
worauf  es  ankommt:  wir  gehen  heute  von  der  Ansicht  aus, 
daß  der  Anfangs-  und  Scblußton  einer  Melodie  oder  eines  Teils 
einer  solchen  als  Grundton  eines  auf  diesem  Tone  aufgebauten 
Dur-  oder  Mollakkordes  sein  müsse.  Die  Entwicklung  der  mehr- 
stimmigen Musik  in  den  letzten  Jahrhunderten  des  Mittelalters  hat 
erweislich  auf  eine  manchmal  geradezu  als  Vergewaltigung  zu 
bezeichnende  harmonische  Behandlung  altüberkommener  und  mit 
Pietät  konservierter  Melodien  geführt,  da  mehr  und  mehr  sich  das 
Bedürfnis  herausstellte,  den  Schlußakkord  auch  zu  dem  zu  stem- 
peln, was  wir  heute  die  tonische  Harmonie  oder  den  zentralen 
Klang  der  Harmonie  des  Stückes  nennen.  Der  Widerstreit  der  sich 
immer  fester  gestaltenden  Prinzipien  der  die  Musik  unseres  Zeit- 
alters beherrschenden  Harmohiebewegung  hat  bekanntlich  zum 
gänzlichen  Untergange  der  aus  den  antiken  Skalen  herausgewach- 
senen  sogenannten  > Kirchentonarten«  geführt  und  damit  ist  auch 
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das  Verständnis  für  das  Wesen  der  antiken  Skalen  verloren  ge- 
gangen. 

Erste  Bedingung  für  das  Verständnis  der  antiken  Skalen  ist 
also,  daß  man  diese  Neigung  bekämpft,  den  Grenzton  der  Skala 
als  Grundton  einer  tonischen  Harmonie  zu  verstehen.  Freilich 
würde  man  aber  ohne  Not  viel  zu  weit  gehen  und  sich  wiederum 
auf  der  andern  Seite  das  Verständnis  der  antiken  Melodik  ver-. 
bauen,  wenn  man  annehmen  wollte,  daß  die  Alten  nicht  doch 
ähnlich  wie  wir  harmonische  Beziehungen  zwischen  den  Tünen 
der  Melodie  aufgefaßt  hätten.  Daß  in  dieser  Richtung  ein  prin- 
zipieller Unterschied  zwischen  unserem  Musikhüren  und  demjenigen 
nicht  nur  der  Griechen  sondern  auch  aller  andern  alten  Kultur- 
völker und  selbst  der  von  der  europäischen  Kultur  noch  wenig 
beeinflußten  Naturvölker  nicht  existiert,  beweist  der  Umstand,  daß 
dieselbe  Form  der  Grundskala,  nämlich  die  abwechselnd  nach 
2 und  3 Ganztönen  einen  Halbton  einschaltende,  überall  angetrofTen 
wird,  sobald  das  primitive  Stadium  der  halbtonlosen  Pentatonik 
überwunden  ist: 

C D MF  G A Hj  d ^ g at^'ä  usw. 

Auch  hei  den  Griechen  ist  diese  (natürlich  ohne  den  BegrilT 
der  absoluten  Tonhöhe  dabei  in  Frage  zu  ziehen)  der  selbstver- 
ständliche Untergrund,  auf  welchem  ein  mannigfach  gegliedertes 
Tonsystem  allmählich  sich  aufbaut. 

Die  Grundlage  der  griechischen  Skalentheorie  bildet  die  Unter- 
scheidung der 

dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Tonart. 

Das  beweist  sowohl  die  griechische  Notenschrift  als  auch  der  Haupt- 
text aller  von  den  Skalen  handelnden  theoretischen  Schriften. 

Meiner  Ansicht  nach  hat  man  eine  von  Athenäus  (XIV.  624  D) 
konservierte  Auslassung  des  Heraklides  Pontikus  zu  unnatürlicher 
Bedeutung  aufgefaauscht;  dieselbe  wendet  sich  nämlich  mit  stark 
hellenistisch  nationaler  Tendenz  gegen  die  beiden  »asiatischenc  Ton- 
arten Phrygisch  und  Lydisch  und  versucht,  denselben  ihren  Platz 
neben  dem  Dorischen  als  Haupttypen  der  Melodiebildung  streitig 
zu  machen:  » HpaxXelSrjc  8’  6 Hovrixi?  4v  Tpftip  Ttepl . pouotxr,; 
o88’  dpptovlav  «pvjal  8elv  xaXeToflai  rijv  (hptSyiov  xafldivEp  o884  rljv 
Au8iov.  dippovla;  y*^P  fpsT«'  rpfa  y®P  ^ev^oftat 'EXXi^viuv 
Yevvj-  Ampiel«,  AloXeT?,  'IcDvai  . . . ttjV  o3v  jtsX«p8i'«« 

ol  Att>ptetc  lirotoüvTO  Acupiov  exdXouv  dppovlav  IxdXouv  8a  xal 
AloXlSa  dppiovlav  AioXeT?  '58ov  ’laarl  84  rjjv  Tplxvjv  e^aaxov 
-^xouov  (fSdvTuiv  Ttttv  ’lwvmv«,  also:  »Heraklides  Pontikus  sagt  im 
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.3.  Buche  seines  Werkes  über  die  Musik,  daß  eigentlich  weder  das 
Phrygische  noch  das  Lydische  Tonarten  genannt  werden  dürften. 
Es  gebe  drei  Tonarten,  wie  es  drei  Stämme  der  Hellenen  gebe, 
die  Dorier,  Äolier  und  Ionier.  Die  den  Doriern  vertraute  Art  nannte 
man  Dorisch,  die  hei  den  Äoliern  übliche  Äolisch,  und  die  den 
Ioniern  abgelauschte  lastischt. 

In  dem  »oü  Setv  xaleiadaic  liegt  ja  deutlich  ein  versuchter 
Widerspruch  gegen  einen  allgemein  angenommenen  Gebrauch, 
auch  steht  außer  Zweifel,  daß  Heraklides  seinen  Zweck,  die  äolische 
und  ionische  Tonart  statt  der  phrygischen  und  lydischen  in  den 
Mittelpunkt  des  Systems  zu  rücken,  nicht  erreicht  hat.  Nach  wie 
vor  blieben  vielmehr  Phrygisch  und  Lydisch  neben  der  dorischen 
Tonart  die  Grundpfeiler  der  Skalenlehre.  Einzig  und  allein  eine 
sicher  auf  dieselbe  Auslassung  des  Heraklides  zurückzuführende 
Notiz  des  Pollux  (IV.  65)  bezeichnet  sogar  in  noch  bestimmterer 
Form  die  drei  Tonarten  Dorisch,  Ionisch  und  Äolisch  als  die 
»ersten«,  fügt  aber  sogleich  die  phrygische  und  lydische  hinzu,  ja 
auch  die  »lokrische«,  die  »Erfindung  des  Philoxenos«.  Sollen  auch 
diese  drei  zu  den  ältesten  gehören  ? Da  mit  Philoxenos  doch  wohl 
der  bekannte  Neuerer  im  4.  Jahrhundert  gemeint  sein  soll,  so  wird 
die  ganze  Aussage  recht  problematisch,  zumal  die  mixolydische 
Skala  fehlt,  die  als  Erfindung  der  Sappho  mindestens  doch  viel 
älter  ist  als  lokrische  des  Philoxenos.  Die  Stelle  lautet:  »'Appovfat 
S4  Awpl;  ’Iä(  AioXl(  al  npÜTai  xal  <I>pÜYio{  Ss  xal  AüStof  xal 
.ioxptx^  OiXolivou  ti  eSpif]|ia<.  An  einer  andern  Stelle,  wo  Pollux 
die  ionische  Tonart  nennt  (IV.  78):  »xal  Appovta  [aAv  ouXtjtixt] 
Aotpiorl  xal  OpUYiorl  xal  AüSio;  xal  ’ltuvixTj  xal  aüviovo;  AuSiorl 
’AvBtinco;  iUüpev«,  erscheint  Ionisch  korrekter  nach  den  drei 
Uauptskalen  in  Gesellschaft  der  syntonolydischen,  der  »Erfindung 
des  Anthippos«.  Schwerer  könnte  ins  Gewicht  fallen,  daß  Pratinas, 
einer  der  ältesten  Tragödiendichter  (vor  Äschylos]  in  einer  von 
Athenäus  überlieferten  Stelle  zweierlei  Form  der  ionischen  mit  der 
äolischen  Tonart  nennt  (XIV.  624  F):  »xal  flparfva«  hi  irou  4pr,oi' 

• ^ 

oüvTOVov  Sfluxs  pifirs 

T(xv  äveip4vav  ’laorf 

jjLoüoav.  aXXa  tdv  p^oav 

9(p<üv*)  apoupav  aldXiCt 

T(^  |x4Xei‘ 


*,  (MS.  vediv). 
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Von  einer  ouvTovo-iauri  ist  freilich  außer  in  dieser  Stelle  sonst 
nirgend  die  Rede,  und  es  liegt  nur  allzunahe,  statt  ’laorC  yielmehr 
AoSiari  zu  vermuten. 

Daß  die  drei  Phasen  der  Entwicklung  der  Lyrik  im  6.  Jahr- 
hundert, die  ionische,  äolische  und  dorische,  außer  im  Dialekt  der 
Sprache  auch  in  der  Melodik  sich  charakteristisch  unterschieden 
haben  werden,  ist  wohl  billig  nicht  zu  bezweifeln;  ziun  mindesten 
erklärt  sich  der  Versuch  des  Heraklides,  den  drei  Skalen  die  Haupt- 
rolle zuzuweisen,  durch  die  Geschichte  der  Lyrik  aufs  beste.  Frei- 
lich konnte  aber  doch  der  dorischen  Tonart  die  erste  Stelle  dadurch 
nicht  strittig  gemacht  werden,  obgleich  die  dorische  Lyrik  historisch 
die  letzte  Stufe  bildete.  Selbst  Westphal,  der  aus  den  Angaben 
des  Heraklides  die  weitgehendsten  Schlüsse  gezogen  hat,  kann  doch 
nicht  umhin,  die  ionische  Tonart  als  »nach-terpandrischc  zu  be- 
zeichnen, und  zum  Beweise  des  hohen  Alters  der  Aiolis  steht  ihm 
auch  nur  die  Berufung  auf  den  Nomos  Aiolios  des  Terpander  zur 
Verfügung  (Die  Musik  des  griechischen  Altertums  [1883]  S.  60). 
Es  bedarf  aber  nur  des  Hinweises  auf  Olympos,  um  das  hohe  Alter 
der  phrygischen  und  lydischen  Tonart,  wenn  auch  vielleicht  zu- 
nächst hauptsächlich  auf  dem  Gebiete  der  Auletik  zu  erweisen. 
Athenäus  selbst  ist  auch  gar  nicht  so  überzeugt  von  der  grundlegen- 
den Bedeutung  der  lasti,  da  er  weiterhin  die  Meinung  vertritt,  daß 
man  sie  besser  nicht  als  eigentliche  äppovla  betrachte  (XIV.  625  Bj: 
>Si(inep  oilS^  tÖ  ’laatl  yevo;  äppLOv(a(  out  dvör^piv  oute  IXapdv 
ioriv,  äXXi  auoTr,p4v  xal  oxXr^pdv,  Syxov  8’  ej^ov  oöx  8i6 

xal  Tg  TpaytpStc^  irpo;<piXg(  g dtppiovi'a«  . . . »Siditep  6icoXa|xßava>,  ody 
ippoviav  eivai  rgv  ’laoTt,  Tpditov  6s  öaofiaoTiv  oyr,|xaT04  dtp;iov(a(<. 

Den  Grund  für  diese  Einschränkung  läßt  er  einige  Zeilen  weiter 
ahnen,  wo  er  von  einer  richtigen  »Harmonia«  fordert,  daß  sie  ein 
eigenes  Ethos,  einen  besonderen  Charakter  habe  und  sich  nicht 
nur  in  der  Höhenlage  von  andern  gleichen  Charakters  unterscheide 
(Athenäus  XIV.  625  D];  »xaTa'ppovrjTsov  ouv  xüv  tÖ;  pt.iv  xax  E1804 
Siacpopä;  od  8uvapiv<uv  OewpEtv,  diraxoXouöouvTuiv  8e  rg  tcüv  fßdy- 
ycuv  d^ÜTTju  xal  ßapuTijTi  xal  tiOep^vtov  uicspptiEoXuSiov  äppov(av 
xal  naXiv  dnep  TauTTjc  aXXr^v.  od}(  öpü  yäp  ou8i  rgv  dxepippuYiov 
t8iov  E)(ouaav  g&04‘  xatroi  tivi;  ^aaiv  oIXXtjv  iUupvjx^vai  xaivgv 
ippovlav  dico^puyiov.  Set  8d  tgv  lippovlav  elSoc  l^eiv  gßou;  g 
naOoo?  xadawep  g Aoxpiott’  rautg  ydp  Svioi  tfflv  yevo{Uv<i>v 
xotÄ  Xi(iov{8t)v  xal  Ili'vdapov  lypgoavxd  tcote,  xal  itdXiv  xareippo- 
vgdr,«.  Von  einer  richtigen  Harmonia  ist  also  zu  fordern,  daß  sie 
sich  nicht  als  Transposition  einer  anderen  erweist  sondern  ihrer 
internen  Struktur  nach  sich  unterscheidet  und  dadurch  einen  anderen 
Charakter  bat. 
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Die  Griechen  schrieben  den  einzelnen  Oktavskalen  besonderen 
Charakter  (Ethos)  zu  und  bestritten,  daß  wo  ein  solcher  nicht 
erweislich  sei,  Oberhaupt  eine  besondere  dp(iov(a  vorliege.  Es  ist 
wohl  nicht  gewagt  anzunehmen,  daß  Aristoxenos  Harm.  p.  iO  mit 
dem  ouvaftet;,  5;  ai  t<üv  TSTpa;((ip^v  notoGet,  auf  das  ver- 

schiedene Ethos  hinweist,  welches  die  verschiedene  Struktur  der  Te- 
trachorde  je  nach  der  Lage  des  llnlbtons  (unten,  in  der  Mitte, 
oben)  bedingt.  Seit  Boeckh  die  Zerlegbarkeit  der  drei  Hauptskalen, 
der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen  in  zwei  gleiche  Tetrachorde 
aufgedeckt  hat,  ist  offensichtlich  geworden,  daß  man  berechtigt 
ist,  statt  vom  Ethos  der  Oktavengatlungen  vielmehr  vom  Ethos  der 
Tetrachorde  zu  sprechen  und  als  typische  Bahnen  der  antiken 
MelopCie  die  Tetrachorde  zu  betrachten.  Diesen  Weg  habe  ich  in 
meinen  > Folkloristischen  TonalitOtsstudien  < S.  3iff.  eingeschlagen 
und  wie  ich  glaube  damit  einen  ergiebigen  neuen  Gesichtspunkt 
fOr  die  Analyse  der  Gregorianischen  Gesänge  gefunden.  Die  auf- 
steigende Tendenz  des  Halbions  im  Lydischen,  die  absteigende 
Tendenz  desselben  im  Dorischen  und  die  schwankende  im  Phry- 
gischen vermögen  auch  wir  Heutigen  sehr  wohl  als  Charakter- 
eigentOmlichkeit,  die  unserem  Dur  oder  Moll  verwandt  wirkt,  zu 
verstehen.  Wie  die  Aristoxenische  Nomenklatur  der  Skalen  als 
Hauptskalen,  Hypo-  und  Hyper-Skalen  durch  die  ZurOckführung 
auf  dieselbe  Art  der  Tetrachorde  fOr  je  drei  Skalen  die  gesamte 
Skalenlehre  durchsichtig  und  leicbtversländlich  gemacht  bat,  wäh- 
rend früher  die  einseitige  Zugrundelegung  des  dorischen  Tetrachords 
im  Wege  stand,  so  hat  auch  die  Lehre  vom  Ethos  eine  durch- 
greifende Wandlung  erfahren  und  ist  uns  z.  B.  wohlverständlich 
geworden,  weshalb  die  Griechen  sich  lange  Zeit  Ober  die  mixolydi- 
sebe  Skala  den  Kopf  zerbrochen  haben,  bis  endlich  Lamprokles 
ihren  Bau  durch  ZurOckfOhrung  auf  dorische  Tetrachorde  enthüllte. 

Plutarch  streift  in  den  von  den  Oktavenskalen  handelnden 
Kapiteln  15 — 16  seiner  Schrift  De  musica  die  lasti,  die  er  der 
’Enaveip^vT)  AuSiovf  sehr  nahestehend  nennt;  letztere, 
Gegenteil  der  mixolydischen  Skala,  sei  von  dem  Athener 
Dämon  erfunden  worden.  Von  einem  höheren  Alter  der  lasti 
sagt  Plutarch  wohlweislich  nichts.  Doch  macht  er  mancherlei  Er- 
finder namhaft,  so  nach  Aristoxenos  für  das  Mixolydiüche  die 
Sappho  oder  aber  den  Pythokleides,  sowie  als  den  Entdecker  der 
wahren  Natur  der  mixolydischen  Skala  den  Athener  Lamprokles. 
FOr  die  lydische  Tonart  werden  als  Erfinder  außer  Olympos  auch 
Antbippos  (so  nach  Yolkmann  statt  des  gänzlich  unmöglichen  weil 
viel  zu  späten  Melanippides)  und  Torrebos  genannt  Lassen  wir  die 
Frage  nach  den  Erfindern  auf  sich  beruhen  (die  zahlreichen  Wider- 
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Sprüche  der  einzelnen  Mitteilungen  sind  nicht  gerade  vertrauen- 
erweckend), 80  handelt  es  sich  nun  zunächst  darum,  die  verschie- 
denen Tonarten  ihrer  Tonlage  und  Struktur  nach  zu  erklären. 

Beherzigen  wir,  was  Athenäus  sagt,  daß  es  bei  der  Bestimmung 
der  einzelnen  Tonarten  nicht  sowohl  auf  die  effektive  Tonböhenlage 
derselben  ankommt  als  vielmehr  auf  den  innern  Bau  der  Oktavskalen, 
und  erinnern  wir  uns  dazu  unserer  Erfahrungen  über  das  Tonver- 
mCgen  der  Kithara  und  Lyra,  so  entsteht  zunächst  die  Frage,  ob 
wir  für  die  mancherlei  Skalen  von  Anfang  an  eine  Lage  neben- 
einander in  derselben  Grundskala  annehmen  dürfen  oder  nicht? 

Bellermann  (Toni.  u.  Musikn.  S.  5]  weist  darauf  hin,  daß  die  Kata- 
xavdvo;  des  Mathematikers  Eukleides  uns  zuerst  das  soge- 
nannte 2!  Ü9TTj|ia  teXetov  äpsTa  ßoXov  mit  den  vollständigen  Namen 
der  Einzelstufen  von  Proslambanomenos  bis  Nete  hyperboläon  ent- 
wickelt. Da  ein  Zweifel  an  der  Echtheit  dieser  Schrift  heute  nicht 
mehr  existiert  (nachdem  die  EitaywyTj  dem  Euklid  abgesprochen  und 
ihrem  wirklichen  Verfasser  Kleonides  zurückgegeben),  wissen  wir  also 
bestimmt,  daß  zum  mindesten  etwa  seit  300  v.  Chr.  die  Theorie  der 
Skalen  so  weit  fortgeschritten  war,  daß  sie  an  einer  durch  zwei  volle 
Oktaven  geführten  Grundskala  die  sämtlichen  Oktavengattungen  auf- 
weisen konnte  und  in  der  Nebeneinanderstellung  der  Tetrachorde 
synemmenon  und  diezeugmenon  auch  das  Mittel  der  Erklärung  der 
Modulation  (peraßoXf,)  aufgedeckt  hatte.  Wir  können  aber  diese 
Kenntnis  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  wenigstens  auch  noch  bis  zu 
Aristoxenos,  also  noch  einige  Jahrzehnte  weiter  zurückdatieren,  ob- 
gleich die  erhaltenen  Teile  der  aristoxenischen  Theorie  der 
Harmonik  weder  von  dem  Tetrachord  hypaton  noch  von 
dem  Tetrachord  hyperboläon  reden.  Letztere  merkwürdige 
Tatsache  erklärt  sich  aber  hinlänglich  durch  das  systematische  Vor- 
gehen des  Aristoxenos,  der,  so  lange  er  nur  von  den  einzelnen  Inter- 
vallen und  von  den  verschiedenen  Teilungen  der  Quarte  usw.  redet, 
sich  ausschließlich  auf  die  normale  dorische  Mitteloktave  beschränkt: 

e'  Nete 
d,'  Paraneto 
e'  Trite  diezeugmenon 
h Paramese 
[6  Trite  synemmenon] 
a Mese  . .. 

''  g Licbanos 

/ Parhypate 
e Hypate 
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Es  geht  aber  gerade  aus  der  allgemein  gehaltenen  Fassung 
mancher  Sätze  hervor,  daß  er  nicht  nur  diese  drei  Tetracborde 
(Meson,  Synemmenon  und  Diezeugmenon)  im  Auge  bat,  z.  B.  wenn 
er  sagt  (p.  S4),  daß  Tetracborde,  die  zu  einem  und  demselben 
System  gehörten,  entweder  zueinander  selbst  oder  zu  einem 
dritten  den  Abstand  der  Quarte,  Quinte  oder  Oktave  (also  irgend- 
ein konsonantes  Verhältnis}  zeigen  müßten.  Denn  z.  B.  steht  das 
Tetrachord  (ieuätv  zu  dem  ouvr,(ipeva)v  in  Quartenabstaod,  zu  dem 
SieCsoyixivcuv  in  Quintenabstand  (und  zu  dem  Hyperboläon  in 
Oktavabstand);  die  der  auvr^piiivtov  und  SisCsuyii^tuv  zeigen 
zwar  Sekundabstand,  stehen  aber  zueinander  in  Beziehung  durch 
das  Tetrachord  |xi9o>v,  zu  dem  das  erstere  Quarten,  das  letztere 
Quinten  bildet  (oder  auch  zu  dem  Hyperboläon , zu  welchem 
letzteres  Quarten-  und  ersteres  Quintenabstand  hat).  Auch  das 
Tetrachord  hypaton  und  das  Tetrachord  synemmenon  sind  durch 
das  Tetrachord  meson  zueinander  durch  Konsonanzen  in  Beziehung 
zu  bringen. 

Auch  das,  was  Aristoxenos  p.  36  über  die  sieben  Oktachorde 
oder  Oktavengattungen  (dpixovlat)  sagt,  welche  keiner  seiner  Vor- 
gänger, weder  Pythagoras  von  Zakynthos,  noch  Agenor  von  Mity- 
lene  ordnungsmäßig  entwickelt  habe,  weist,  da  es  sich  nicht  auf 
Transpositionen  bezieht  (davon  redet  erst  der  folgende  Absatz), 
bestimmt  auf  ein  Nebeneinander  dieser  verschiedenen  Skalen  in 
derselben  Grundskala  hin.  Der  Abschnitt  von  den  rcivoi  aber,  den 
Transpositionsskalen , bestimmt  ja  ausdrücklich,  wieviel  die  eine 
hoher  liegt  als  die  andere.  Obgleich  der  Abschnitt  verdorben  ist, 
so  hat  er  doch  unzweifelhaft  die  Lage  der  Skalen  übereinander 
zum  Gegenstände  und  nicht  etwa  nur  Umstimmungen  innerhalb 
einer  einzigen  Oktave.  Das  geht  mit  Bestimmtheit  aus  den  An- 
gaben über  die  fehlerhaften  Aulosstimmungen  hervor.  Die  Stelle 
muß  lauten:  >01  piv  tüv  dppovixüv  Uyouoi  ßapÜTarov  pev  riv 
6icoS<üpiov  (das  spätere  Hypolydische , Gwmoll),  iljpiTovfq>  Si  iEu- 
repov  TouTou  riv  Stöpiov  (Amoll),  toü  hk  Sa>p(ou  tdv<p  rdv  «ppuyiov 
(£Tmoll),  d)oauT(U(  Si  xai  roü  «ppuYfou  t6v  XuSiov  (C^moll)  itipip 
rdvtp,  TOUTOU  6’  i^piTovfq»  tÖv  pt^oXuSiov  (DmoU).  iTspoi  irp^; 
toTc  efp7j|x4voi;  t^v  &Ro<ppUYiov  (iilismoU)  auXiv  (t^vov?)  irpocnß^aoi 
inl  Ti  ßapuc.'  Die  fehlerhaften  Intervallmaße  für  die  Lagen- 
abstände  der  Aulosstimmungen  sind: 
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Mixolydisch 

Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 

Hypodorisch 
(=  Hypolydisch) 
Hypophrygisch 


I 3 Diesen  statt  Y)  Ton 
I 3 Diesen  statt  Yi  Ton 
1 Vt  Ton 

I 3 Diesen  statt  Ys  Ton 
I 3 Diesen  statt  Yi  Ton 


Für  solche  räumlich  breitere  Vorstellung  der  Lage  der  Transposi- 
tionsskalen übereinander  spricht  auch  die  Stelle  p.  40  bei  Aristo- 
xenos,  YfO  er  eine  Lehre  von  der  Suvapi;  (Stufe  der  Skala)  und 
dem  (absolute  TonbCbe)  andeutet,  aus  der  die  Ptolemäische 

Lehre  von  Süvapi«  und  Oeaic  herausgewachsen  ist.  Denn  er  sagt 
da,  daß  die  Notenzeichen  über  die  verschiedenen  Bedeutungen, 
die  ein  und  derselbe  Ton  in  verschiedenen  Skalen  haben  künne 
(Suvapeuiv  Sia<popä(),  nichts  aussagen,  sondern  lediglich  seine  ab- 
solute Höhe  ((UysBo;)  anzeigten,  und  daß  daher  dasselbe  Zeichen 
eine  Nete,  Mese  oder  Hypate  bedeuten  könne*).  Nehmen  wir 
auch  nur  für  einen  Ton,  z.  B.  das  a,  diese  drei  Bedeutungen  an, 
so  ergeben  dieselben  bereits  einen  Umfang  von  zwei  Oktaven: 

A d e a d e a 
Mese  I 
Nete  i 
Hypate 

so  daß  offenbar  zum  mindesten  das  Systeme  teleion  von  zwei 
Oktaven  dem  Aristoxenos  im  Sinne  liegt. 

Leider  bricht  das  zweite  Buch  der  Harmonik  mit  der  Aufzählung  der 
drei  Quartengattungen  ab,  so  daß  uns  die  nach  p.36  zu  erwartende  Er- 
örterung der  vier  Quinten- und  sieben  Oktavengattungen  nicht  erhalten 
ist.  Daß  dieselbe  ungefähr  mit  p.  1 4 — \ 5 der  EitaYcoyT)  des  Kleoneides 
übereinstimmen  würde,  ja  daß  die  letztere  nur  eine  Reproduktion  der 


*)  Mit  den  Worten:  >ncpi  Tii't  Suvotpieuiv  . . at  ^zm•^  TeTpoY^pSrnv 
ipuaeic  itoioüoK  weist  Aristoxenos  wohl  bin  auf  die  Funktion  der  Einzel- 
töne ini  Tetrachord,  welche  die  Solmisationssilben  tc,  to>,  tt),  ta  charakteri- 
sierten (vgl.  unten  § 20),  z.  B.  ist  im  dorischen  Tetrachord  ag  fe  der  Ton  a 
dnuxvdv  (tid  oder  aber  tz),  im  lydischen  a gis  fis  e dagegen  (rr|); 

e ist  im  Dorischen  ß>>punuxviiv  (ta)  oder  aber  (zioT)  (tc),  im  Pbrygischen  agfist 
dnuxv6v  (tot),  im  Lydischen  e dis  cis  H i^Tcuxviv  (-nj). 
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aristoxenischen  Fassung  sein  wird,  kann  mit  ziemlicher  Bestimmt- 
heit angenommen  werden,  da  Kleonides,  wie  erwähnt,  durchaus 
dem  Aristoxenos  folgt.  Wir  dürfen  daher  weiter  schließen,  daß 
die  Lehre  des  Aristoxenos  noch  nicht  die  Lehre  der  Teilung  der 
Oktavengattungen  in  Quinte  und  Quarte  in  der  Form  enthielt,  wie 
sie  Gaudentios  (p.  19 — 20)  gibt.  Wohl  aber  demonstriert  Kleonides 
die  7 Oktavengattungen  nach  ihrer  Lage  in  der  zweioktavigen 
Grundskala: 

t.  Mixolydisch:  H c d ef  g ah,  von  Hypate  hypaton  bis 
Paramese  ^ 

i.  Lydisch:  cdefgahc,  von  Parh3rpate  h3rpaton  bis  Trite 
diezeugmenon 

3.  Phrygisch:  defgahc'dt,  von  Licbanos  hypaton  bis 

Paranete  diezeugmenon 

4.  Dorisch:  efgahe^e,  von  Hypate  meson  his  Nete  die- 

zeugmenon ^ 

5.  Hypolydisch:  / g a hc  e /,  von  Parhypate  meson  his 

Trite  hyperboläon 

6.  Hypophrygisch:  er  a A «'«f'e /'p',  von  Lichanos  meson  bis 

Paranete  hyperboläon 

7.  Uypodoriscb;  a h e'^e'f'g'a'  oder  A H c d ef  g a,  von 

Mese  bis  Nete  hyperboläon  oder  von  Proslambanomenos 
bis  Mese,  auch  Lokrisch  genannt 

Vergleichen  wir  diese  Übersicht  mit  derjenigen  der  Transposi- 
tionsskalen des  Aristoxenos  selbst,  so  fällt  auf,  daß  die  Hypo- 
tonarten  oberhalb  der  dorischen  aufgewiesen  werden,  weil  das 
Syslema  teleion  in  der  Tiefe  mit  A sein  Ende  hat,  daher  nur  noch 
für  das  Hypodorische  die  doppelte  Form  A — a oder  o — a möglich 
ist.  Bei  Besprechung  der  Transpositionsskalen  erscheinen  dagegen 
die  Hypotonarten  als  tiefste,  da  nichts  im  Wege  steht  jede  der- 
selben ebenso  wie  die  dorische  Grundskala  als  zweioktaviges  Systema 
teleion  vorzuslellen.  Es  liegt  also  keinerlei  Widerspruch  zwischen 
beiden  Darstellungen  vor,  die  sehr  wohl  beide  bei  Aristoxenos 
selbst  so  stehen  könnten,  wenn  der  die  7 Oktavengattungen  be- 
treffende Abschnitt  erhallen  wäre. 

Eine  ganz  andere  Frage  ist  nun  aber,  in  welcher  Tonlage  diese 
verschiedenen  Oktavengattungen  als  praktisch  der  Melopöie  zugrunde 
gelegte  Skalen  gefunden  und  angewendet  worden  sind.  Auch  wenn 
wir  dabei  von  einem  Stadium  absehen,  welches  für  absolute  Ton- 
höhe noch  kein  Interesse  und  Verständnis  hatte,  sondern  an  eine 
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Zeit  denken,  in  welcher  durch  erhebliche  Entwicklung  der  Technik 
des  Instrumentenbaues  sich  bereits  eine  gewisse  Konstanz  der 
Stimmung  zu  entwickeln  begonnen  hatte,  ist  diese  Frage  sehr 
schwer  zu  beantworten.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  werden  wir 
zweifellos  eine  doppelte  Grundlage  der  Entwicklung  der  Skalen  als 
gleichzeitig  möglich  und  wahrscheinlich  anerkennen  müssen,  näm- 
lich einerseits  die  Herausbildung  ihrer  Struktur  nach  verschiedener 
Oktavskalen  durch  Verlängerung  einer  Skala  über  die  Oktave  hinaus 
und  andererseits  die  Herausbildung  derselben  durch  Intervall- 
verschiebungen innerhalb  einer  und  derselben  Oktave.  Für  die 
Theorie  ist  die  vollständige  Entwicklung  sämtlicher  7 Oktaven- 
gattungen auf  die  eine  Manier  ebenso  leicht  erweislich  und  lehr- 
bar wie  die  andere.  Für  die  praktische  Musikübung  ergeben  sich 
dagegen  gewisse  nicht  unerhebliche  Einschränkungen.  Die  Sing- 
stimme  wird  leichter  innerhalb  einer  und  derselben  Oktave  alle 
Formen  der  Skalenbildung  ausführen  als  in  einer  Grundskala  von 
zwei  Oktaven  Umfang;  freilich  ist  dieselbe  an  keinerlei  feste  Ton- 
bOhe  gebunden  und  wird  daher  ohne  Skrupel  und  ohne  sonderliche 
Mühe,  teils  von  der  einen,  teils  von  der  andern  Möglichkeit  Gebrauch 
haben  machen  können  und  Gebrauch  gemacht  haben.  Warum, 
ist  leicht  zu  erkennen,  wenn  man  bedenkt,  daß  die  Griechen  seit 
alters  bald  mit  Lyra  bald  mit  Aulos  sangen.  Der  Lyra  und  Kithara 
ist  es  aber  entschieden  bequemer,  verschiedene  Tonarten  durch 
Umstimmung  einzelner  Saiten  herzustellen  als  durch  Höher-  und 
Tieferlegung  der  ganzen  Skala.  Eine  Vermehrung  der  Saiten  zur 
Gewinnung  einer  größeren  Anzahl  nebeneinander  liegender  Skalen 
ist  ihr  nur  in  sehr  beschränktem  Maße  möglich,  da  dem  die  Be- 
dingungen der  technischen  Herstellung  des  Instruments  wider- 
sprechen. Umgekehrt  ist  es  offenbar  dem  Aulos  bequemer,  die 
Tonreihe  um  eine  oder  zwei  Stufen  zu  verlängern  als  innerliche 
Umstimmungen  vorzunehmen.  Doch  muß  zugegeben  werden,  daß 
in  beschränktem  Maße  auf  beiden  Arten  der  Instrumente  ebenfalls 
beide  Prinzipien  anwendbar  sind.  Aus  alledem  geht  mit  ziem- 
licher Gewißheit  hervor,  daß  die  Skalen  teils  in  der  einen  teils  in 
der  anderen  Form  zuerst  gefunden  sein  werden  und  gewisse  höchst 
merkwürdige  Widersprüche  in  der  Charakterisierung  der 
Tonarten  als  hohe  und  tiefe  beweisen  mit  Sicherheit,  daß  das 
geschehen  ist.  ^ 

Fassen  wir  zunächst  die  Kithara  und  Lyra  ins  Auge,  so  haben 
wir  gesehen,  daß  ohne  allen  Zweifel  die  Aufnahme  der  Trite 
synemmenon,  der  chromatischen  Stufe  über  der  Mese  der  erste 
Schritt  über  die  Aebtsaitigkeit  des  Instruments  hinaus  gewesen  ist. 
Möglich,  daß  auch  die  Auloi  früh  diese  chromatische  Stufe  haben 
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aufnehmen  müssen,  da  sie  ja  notorisch  gern  sum'Zusammenspiel 
mit  der  Kithara  oder  Lyra  herangezogen  wurden.  Aber  während 
die  ursprüngliche  Kitharatonart  die  dorische  e — e'  war,  wissen  wir, 
daß  die  Aulostonart  xat  die  phrygische  gewesen  ist  (d— d'). 

Die  ausdrückliche  Aussage  des  Athenäus  (XIV.  631),  daß  vor 
Pronomos  für  jede  Tonart  besondere  Auloi  in  Gebrauch  waren, 
deckt  sich  mit  den  Angaben  des  Aristoxenos  (S.  169),  nach  denen 
jedenfalls  sieben  in  verschiedenen  Tönen  gestimmte  Arten  existiert 
haben  müssen.  Sehen  wir  von  den  durch  Aristoteles  gerügten  . 
Fehlern  der  Intonation  derselben  ab,  so  müssen  wir  wohl  diese 
sieben  Aulosstimmungen  sämtlich  als  auf  Umstimmung  der  Mittel- 
oktave e— e'  berechnet  ansehen.  Dann  ergibt  sich  für  die  Ton- 
lage der  verschiedenen  Mesen  übereinander  die  Ordnung  (bezw.  für 
die  Proslambanomenoi  eine  Oktave  tiefer): 

« / g a b c d'j  «'  = mixolydische  Stimmung 

e fis  gis  a h cis'W  dis'e  = lydische  > 

e ft»  g a Ajjc/s’  rf'  «'  = phrygische  » 

e f g d\  hc  d!  e = dorische  » 

« fts  gis’i  ais  h cUi  dis'e  — hypolydische  » 

« .^1  gis  a h cis'  d'  e = hypophrygische  » 

^elftsg  a hc  <!'«’  = hypodorische  » ) 

Die  hypodorische  Stimmung  fehlt  in  des  Aristoxenos  Angaben; 
der  Name  Ilypodorisch  ist  vielmehr  der  hypolydischen  als  der 
nächsttieferen  Tonart  unter  der  dorischen  (hypo- dorisch)  beigelegt, 
ein  älterer  Gebrauch,  den  vermutlich  Aristoxenos  mit  seiner  Neu- 
fundamentierung  der  Skalenlehre  aus  der  Welt  geschaht  hat.  Das 
wären  also  die  sieben  möglichen  Oktavengattungen  sämtlich  in  der- 
selben Tonlage  (e — e)  wie  sie  auf  der  Lyra  und  Kithara  mittels 
Umstimmung  zur  Verfügung  standen.  Durch  Vermehrung  der  Zahl 
der  Grifflöcher  ist,  wie  wir  bereits  früher  erörtert  haben,  seit  der 
Zeit  des  Pronomos  die  Zahl  der  Auloi  verschiedener  Stimmung 
wohl  allmählich  eingeschränkt  worden.  In  welcher  Form  diese 
.Reduktion  vor  sich  gegangen,  wissen  wir  aber  nicht.  Auf  der 
Kithara  mag  vielleicht  der  Anfügung  höherer  Saiten  eine  Anfügung 
tieferer  vorausgegangen  sein;  zum  mindesten  ist  es  nicht  unwahr- 
scheinlich, daß  die  Oktavengattungen  Dorisch,  Phrygisch  und 
Lydisch  auf  der  Kithara  zeitweilig  durch  Anfügung  von  Saiten  für 
d und  c innerhalb  derselben  Grundskala  nebeneinander  liegend 
existiert  haben: 

c d efga  h c'd'e' 

Huädb.  d.  Motik^Mok.  Li.« 


Digitized  by  Google 


178 


V.  Oie  Skalenlehre. 


Da  nun  ab'er  bestimmt  die  Synaphe  neben  der  Diazeuxis  früh 
auf  der  Kithara  sich  festgesetzt  hat,  so  repräsentieren  diese  drei 
Skalen  einschließlich  der  durch  das  b sich  ergebenden  weiteren 
drei  die  sechs  wichtigsten  Tonarten: 

Dorisch  efgah*cd'e  und  efgab*cäe  Mixolydisch 

Phrygisch  defgah*c'd!  und  defgab*e'dl  Hypodorisch 

^ (Äolisch) 

. Lydisch  cdefgah*ö  und  cdefgab*c  Hypophrygisch 

(lastisch) 

Man  kennte  aber  auch  daran  denken,  daß  Phrygisch  und  Lydisch 
durch  Umstimmung  des  Dorischen  hei^estellt  wurden,  jede  dieser 
beiden  aber  neben  der  neuen  Mese  auch  ihre  Synaphe  nach 
dem  Muster  der  dorischen  erhielt: 


und 


eftsgah^'äe  = | 
efla  gia  aheia'  « ==  | 


Hypodorisch  (Äolisch) 
Phrygisch 


Hypophrygisch  (lastisch) 
Lydisch 


was  allerdings  für  die  Paramese  (h)  und  Trite  (c')  der  ursprüng- 
lichen Stimmung  die  Höherstimmung  um  einen  ganzen  Ton  be- 
dingen würde  (6  in  h,  h in  cis\  im  Lydischen  c in  d',  d'  in  dia). 
Gegen  eine  solche  Annahme  spricht  indessen,  daß  wir  selbst  im 
letzten  Entwicklungsstadium  der  Kithara  die  alte  Trite  synemmenon 
(Xpu)|iaux-^)  noch  in  ihrer  Tonhöhe  auf  b (ais)  feststehend  finden. 
Zum  mindesten  für  die  Virtuosen-Kithara  seit  Kepion  wird  man 
daher  wohl  richtiger  annehmen,  daß  andere  Umstimmungen  als  die 
um  einen  Halbton  (nach  oben)  nicht  zur  Anwendung  kamen,  wäh- 
rend die  Lyra  vielleicht  überhaupt  nach  Bedarf  höher  und  tiefer 
eingestimmt  wurde,  sowohl  bezüglich  einzelner  Stufen  als  auch 
bezüglich  der  ganzen  Oktave,  d.  h.  außer  der  Einstimmung  der 
Hypate  auf  a mag  wohl  auch  wenigstens  die  auf  d angewandt  wor- 
den sein.  Noch  größere  Schwankungen  sind  freilich  sehr  unwahr- 
scheinlich. 

Doch  genug  der  Vermutungen ; es  genüge,  zu  konstatieren,  daß 
alle  Oktavengattungen  in  mancherlei  verschiedenen  Tonhöhenlagen 
innerhalb  des  Bereichs  der  bequemen  Singbarkeit  herstellbar  waren, 
und  daß  für  die  ältere  Zeit  deren  Anwendung  in  mancherlei 
Höhenlagen  wohl  angenommen  werden  muß.  Gerade  darum  wurde 
die  Vorstellung  derselben  in  den  beiden  Formen,  welche  sie 
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untereinander  in  schematischen  Zusammenhang  brachte,  unerläBlich 
und  erlangte  daher  die  Skalentheorie  in  den  beiden  Formen  der 
Aufweisung  an  einem  einzigen  zweioktavigen  System  einerseits 
und  der  Entwicklung  innerhalb  einer  einzigen  Oktaye  so  großes 
Ansehen,  daß  sie  ein  Hauptbestandteil  der  gesamten  Theorie  der 
Musik  wurde.  So  kam  man  z.  B.  über  die  wahre  Natur  der  mixo- 
lydischen  Tonleiter  ins  klare,  als  man  sie  innerhalb  der  zwei- 
oktavigen dorischen  Stimmung  aufsuchte  und  da  bemerkte,  daß  der 
diazeuktische  Ganzton  ihre  oberste  Stufe  bildete  [so  definierte  zu- 
erst der  Athener  Lamproklos  nach  Plutarch  De  musica  cap.  16). 

Den  Streit  Ober  das  Alter  der  einzelnen  Oktavengattungen  lassen 
wir  angesichts  dieser  Unsicherheit  bezüglich  der  genetischen  Ent- 
wicklung des  Systems  auf  sich  beruhen  und  begnügen  ims  damit 
zu  konstatie/en,  daß  die  von  Ueraklides  als  neben  der  dorischen 
als  älteste  hingestellten  Skalen  die  äolische  und  iastische  der  sonst 
allgemein  so  genannten  hypodorischen  und  hypophrygischen  ent- 
sprechen. Für  die  äolische  sagt  das  Heraklides  ausdrücklich  selbst 
(Athenäus  XIV.  624):  >6idicep  ri  ÜRo5o>p(ou  xoAoupivrjc 

äppovlac  aSnj  ydp  4m,  (pr,alv  6 ’HpaxXslSr,;,  4xd>.ouv 

’AioX(Sa<.  Daß  die  lasti  der  hypophrygischen  Oktave  entspricht, 
steht  nirgends  mit  nackten  Worten.  Doch  hat  bereits  Boeckh  es 
sehr  wahrscheinlich  gemacht  in  seiner  Auslegung  der  Stelle 
Plutarch  De  musica  XVI:  >dXXd  p.'ljv  xal  ttjv  dvet|i.4vT]v  AuSiati 
i^Ttep  4vavTi'a  Mi^oXuSiorl,  itapaTtXTjoi'av  ouaav  tJ  ’laSl  uitJ  Ad- 
{xmvoc  eöp^ofiat  (paai  toü  ’Afirjvafou.  Tourtuv  81)  tüv  dppovitüv 

fiiv  fipr^vqiSix^C  nvo{  oSor,;  tI);  8’  4xXEXup.4vr,;  . . .<  Das 
»dem  Mixolydischen  gegensätzlich«  deutet  Boeckh  (De  metris 
Pindari  S.  226)  als  bezüglich  auf  die  umgekehrte  Intervallfolge, 
nämlich: 

JBTcde/^ailA  = Mixolydisch 

/^e  d c^H 0|| = 4icavsipi4vT)  Ao8ior(  = Hypolydisch 

und  das  RapaRXr,olav  ’ld8i  als  »der  iasüschen  Tonart  nächst- 
benacbbart«  (in  der  Grundskala)  nämlich: 

hypolydisch 

• F Q AHcde^ 
ias  tisch 

Ein  strikter  Beweis  ist  das  freilich  nicht;  doch  hat  derselbe 
keinen  Widerspruch  erfahren,  was  allerdings  sich  auch  mit  dadurch 
erklärt,  daß  die  lasti  nur  selten  genannt  wird  \md  niemals  mit 

4J* 
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näheren  Bestimmungen,  welche  Boeckhs  Deutung  bekräftigen  oder 
entkräften  könnten.  Ist  meine  Vermutung  richtig,  daß  bei  Pratinas 
(Athenäus  XIV.  624)  statt  ’laorl  vielmehr  Au8iot(  gelesen  werden 
muß  (siehe  oben  S.  466),  so  kann  dieselbe  zur  Bestätigung  der 
Ansicht  herangezogen  werden,  daß  die  ouvtovoXo8iot{  = cdefgahe 
und  dveiixevT)  Xu8ion'  = FOAHcdef  (hypolydisch)  ist,  da  die 
äolische  (hypodorische)  Skala  AHcdefga  in  der  Tat  zwischen 
beiden  in  der  Mitte  liegt.  Freilich  liegt  aber  die  äolische  auch 
zwischen  der  ouvrovoiaorf  und  äveip^vij  'laarf  Westphalscher  Kon- 
struktion [H — h und  0 — g). 

Es  ist  nicht  Qberflüssig,  das  aus  einer  Menge  geistvoller  Hypo- 
thesen von  Rudolf  Westphal  künstlich  zustande  gebrachte  Hirn- 
gespinst der  zu  je  dreien  zusammengehörigen  Oktaven- 
gattungen einmal  eingehend  zu  erörtern  und  seine  llnhaltbarkeit 
zu  erweisen,  da  dasselbe  einen  höchst  bedenklichen  Einfluß  auf  die 
Darstellung  der  Skalenlehre  in  Gevaerts  »Histoire  et  thäorie  de  la 
musique  de  l’antiquitä«  gewonnen  hat  und  auch  in  die  philologi- 
schen Enzyklopädien  einzudringen  beginnt,  obgleich  Westphal  selbst 
in  seiner  letzten  Publikation  (der  Textausgabe  des  Aristoxenos  4 893) 
seine  Unhaltbarkeit  eingestanden  und  dasselbe  widerrufen  hat.  Die 
Tonarten-Triaden  Westphals  sind  (Die  Musik  des  griechischen 
Altertums  [4883]  S.  88 ff.): 

I.  Dorische  Gruppe 

Grenzton  Hypate:  efgahcdCe  = Dorisch 

> Mese:  AHcdefga  = Hypodoristi,  Aiolisti 

» Trite;  cdefgahe  = Boiotisti 

n.  Phrygische  Gruppe 
Grenzton  Hypate:  dcfgahc'd!  = Phrygisti 

> Mese:  OAHcdefg  = chalara  (aneimene)  lasti, 

Hypophrygisti 

» Trite:  Hede  f g ah  — syntono-Iasti,Mixolydisti 

HI.  Lydisti 

Grenzton  Hypate:  cdefgahe’  = Lydisti 

> Mese:  P O AHedef  = chalara  (aneimene)  Lydisti, 

Hypolydisti 

» Trite:  AHcdefga  = syntono-Lydisti 

rv.  Lokrisch 

Grenzten  Hypate:  AHcdefga  = Lokristi 

» Mese : defgah  cd!  = ? ? 

» Trite : F6  AH  edef  = syntono-Lokristi. 
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Dies  System  von  vier  Gruppen  zu  je  drei  Tonarten,  die  in  der 
Weise  zusammengehOren,  daß,  wie  wir  heute  sagen  würden,  je  eine 
auf  dem  Grundtone,  der  Terz  und  Quinte  der  tonischen  Harmonie 
schließt,  hat  gewiß  etwas  Bestechendes. 

Von  diesen  vier  Gruppen  hält  Gevaert  auch  noch  in  der  >.M61o- 
p^e  antique  dans  le  chant  de  l’äglise  latine  [1895]«  (S.  15)  die.  8. 
und  3.  fest,  läßt  aber  die  Namen  Phrygisch  und  Mixolydisch  ans 
der  2.  und  Lydisch  aus  der  3.  fallen,  unterscheidet  vielmehr  dreierlei 
Formen  des  lastischen  und  des  Hypolydischen(!): 


lastien  normal  (6 — g),  lastien  relächä  (D — d),  lastien  in- 
tense  [syntono-Iasti]  [II — ä), 

Hypolydien  normal  {F — ß,  Hypolydien  relächä  (G — o),  Hypo- 
lydien intense  [synlono-Lydisti]  [A — o) 

und  nimmt  außerdem  als  selbständige  Tonarten,  die  keine  Gruppen 

bilden,  an:  Aeolisch  {A—a),  Dorisch  (E—e),  Phrygisch  {D—d), 
0 6 

Lydisch  (C— c)  und  Mixolydisch  (H—h).  Lassen  wir  zunächst 
noch  Gevaert  beiseite,  der  seine  Position  mit  dem  schweren  Geschütz 
der  Herkunft  der  alten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  aus  griechi- 
schen Melodien  verteidigt,  so  fragt  es  sich : worauf  stützt  Westphal 
seine  so  hübsch  abgerundete  Lehre  von  den  Tonartengruppen,  be- 
sonders den  Terztonarten?  Da  ist  denn  vor  aUem  zu  konstatieren, 
daß  auch  nicht  für  eine  einzige  der  vier  »Terztonarten«  Westphals 
ein  fester  Anhaltspunkt  durch  die  antiken  Schriftsteller  gegeben  ist. 
Daß  die  mixolydische  Tonart  in  die  Gesellschaft  des  Pbrygischen 
gestellt  wird,  ist  durchaus  Westphals  freie  Erflndung;  der  Name 
weist  gewiß  eher  auf  das  Lydische  hin  und  mag  wohl  in  den 
älteren  Erklärungsversuchen  ihres  Baues  seinen  Ursprung  haben 
(sofern  sie  der  lydischen  »eng  benachbart«  ist,  ähnlich  wie  die 
iastische  der  aneimene  Lydisti) ; die  spätere  Erklärung  (des  Lam- 
prokles)  verweist  sie  dagegen  in  die  Gesellschaft  der  dorischen  und 
hypodorischen,  da  sie  aus  zwei  verbundenen  dorischen  Tetrachor- 
den besteht  (sie  heißt  später  auch  Hyperdorisch): 


H 


rc  defga  ||  h (zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 


Für  die  Skala  von  A — a ohne  Vorzeichen  haben  wir  zwar 
mehrere  durch  die  Erklärungen  der  SchriHsteller  belegte  Benen- 
nungen, nämlich  außer  dem  gewöhnlichen  Hypodorisch  und  dem 
erwähnten  Äolisch  auch  Lokriscb  (Euklid  p.  16,  Gaudentios  p.  20, 
Bakcbius  p.  19);  daß  aber  auch  die  syntono-Lydisti  eine 
.A-Skala  gewesen  wäre,  verrät  auch  nicht  das  geringste 


Digilized  by  Google 


182 


V.  Die  Skalenlehre. 


Anzeichen.  Daß  mit  sjntono-  charakterisierte  Skalen  hoch 
liegende  Formen  derselben  sind,  nämlich  die  Hyper-Tonarten,  läUt 
sich  aus  den  Atypischen  Tabellen  mit  Wahrscheinlichkeit  folgern; 
Bellermann  hat  darum  für  alle  Hauptskalen  außer  den  mit  H3rpo- 
unterschjedenen  eine  Quinte  tiefer  liegenden  Nebenformen  auch  mit 
Hyper-  unterschiedene  eine  Quinte  höher  liegende  angenommen, 
unter  denen  wir  wohl  die  von  Aristoteles  Polit.  VIII.  7 summarisch 
als  oilvTovoi  bezeichneten  äppoviai  vermuten  dürfen,  ebenso  wie  in 
den  dveipivai  die  Hypotonarten.  Tatsächlich  weisen  die  Mittel- 
oktaven 6 — 6 der  hyperlydischen,  hyperphrygischen  und  hyper- 
dorischen  Transpositionsskala  bei  Alypius  die  den  Nebenformen  in 
der  höheren  Quinte  entsprechende  Intervallordnung  auf,  z.  B.  ent- 
spricht der  hyperdorischen  Oktavengattung: 

Dorisch 

A^Hcd  efg'a  ||  h^lt  dfg'a\  h' 

Hypodorisch  Hyperdorisch(l) 


die  Mitteloktave  (e—e)  der  hyperdorischen  Stimmung  (Dmoll)  der 
atypischen  Tabellen: 

e fg  a b c'd'H  e 

(zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeaxis  oben). 

Syntonolydisch  als  Hyperlydisch  verstanden  ergibt  sich  ebenso  als 
der  Stimmung  der  Mitteloktave  in  e/u^aAcü'd'e' entsprechend: 

Lydisch 


Hypolydisch  Hyperlydisch  (!) 

(zwei  lydische  Tetrachorde  mit  Diazenxis  oben). 

Die  Syntono-Lokristi  F — f ist  von  Westphal  selbst  nur  als 
Analogiebildung  gewagt  ohne  den  Versuch  anderer  Begründung,  als 
daß  F die  Unterterz  von  A ist.  Weshalb  aber  Westphal  darauf 
verzichtet,  auch  eine  aneimene  (chalara)  Lokristi  von  D — d (oder 
d — d!)  auzunehmen,  ist  da  freilich  nicht  einzusehen.  Da  Heraklides 
Pontikus  (bei  Athenäus  a.  a.  0.)  der  lokrischen  Tonart  ein  eigenes 
Ethos  zuschreibt  und  ihr  damit  eine  wichtigere  Stelle  einrämnt  als 
der  lasti,  die  er  als  eigentliche  Harmonia  leugnet  (!j,  so  ist  es  gewiß 
verwunderlich,  daß  für  sie  Westphal  die  Familie  nicht  ergänzt  hat. 
Das  gewichtige  Zeugnis  des  Heraklides  bezüglich  der  Lokristi  kann 
uns  wohl  veranlassen  zu  vermuten,  daß  Westphal  recht  hat,  wenn 
er  für  die  Lokristi  eine  andere  Teilung  in  Quinte  und  Quarte 
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annimmt  als  für  die  Aiolisti,  nämlich  Ade  statt  Aea]  denn  für 
das  Äolische  als  Nebenform  des  Dorischen  (Hypodorisch)  ist  die 
Aufweisung  dorischer  Tetrachorde  selbstverständlich  A\He defga^ 

während  für  das  Lokriscbe  anscheinend  phrygische  Tetrachorde 
+ 1)  angenommen  werden  müssen: 


Phrygiscb 

0\\AHcdef  ahT'def'g'l  d 


Hypophrygisch  Hj-perphrygisch  (!)  = Lokriscb 


was  die  Lokristi  zu  einer  Hyperphrygisti  macht.  Denn  eine  Ver- 
bindung ungleicher  Tetrachorde  in  demselben  System  ist  nach 
aristoxenischer  Lehre  ausgeschlossen  (S^poid  lauv  il  a^tayxrfi  p.  59); 
eine  Deutung  wie  etwa  AHedle f g a ist  also  gänzlich  ausge- 
schlossen. Daß  diese  Andersteilung  der  lokrischen  Tonart  tatsächlich 
statthatte,  bestätigt  Gaudentios  (pag.  19)  ausdrücklich,  indem  er  für 
A — a zweierlei  Zusammensetzung  aufweist,  entweder 


4 . Quintengattung  ( 1 -I-  Vi  + ^ + ^ ) + ^ ■ Quartengattung  (>/,-(- 1 -h  1 ) = 
A — e—a,  oder 

3.  Quartengattung  (1  + Vi+ Quintengattung  (1  -t-  1 -|- 1)  = 

A — d — a. 


Merkwürdiger  Weise  nimmt  Westphal  auf  diese  wichtige  Aus- 
sage nicht  Bezug,  vielleicht  darum,  weil  Gaudentios  eine  allerdings 
aller  Übeclieferung  Hohn  sprechende  Gliederung  des  Dorischen  auf- 
weist, nämlich  die  von  Gevaert  in  der  »Melop^e  antique«  von  ihm 
übernommene  in  ehe',  die  allerdings  zweifellos  falsch  ist.  Wahr- 
scheinlich ist  diese  Stelle  zu  heilen  durch  Annahme  einer  Lücke,  indem 
für  die  Oktave  e — e'  ebenso  zweierlei  Teilungen  aufgestellt  werden 
wie  für  die  Oktave  A — a {eae  — dorisch,  ehe  = hypomixolydisch). 

Am  einfachsten  werden  wir  aber  mit  der  allein  noch  restierenden 
»Terzskala«  des  Dorischen,  der  Boiotisti,  fertig,  da  dieselbe  über- 
haupt von  keinem  einzigen  antiken  Schriftsteller  genannt,  vielmehr 
von  Westphal  frei  erfunden  ist,  weil  ein  Nomos  Terpanders,  wie  wir 
uns  erinnern,  den  Namen  Boiotios  trug.  Die  Bemerkung  des  Pollux 
(IV.  65),  daß  der  Nomos  Aiolios  und  der  Nomos  Boiotios  nach  den 
Völkerschaften  benannt  seien,  von  denen  Terpander  stanunte  (äici  tüv 
eßvwv  ffUev  ^v),  genügt  Westphal,  eine  böotische  Tonart  zu  erfinden. 

Da  den  Griechen  die  Terz  als  Dissonanz  galt,  so  mußte  von 
vornherein  der  Versuch,  den  Hauptskalen  Parallelskalen  in  der  Terz 
zu  gesellen,  als  höchst  fragwürdig  erscheinen.  Ich  denke,  die 
Kontrolle  der  Westphalschen  Gründe  hat  aber  zur  Genüge  die 
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gänzliche  Willkürlichkeit  seiner  Konstruktionen  erwiesen;  daß  damit 
auch  zu  weit  ausgeführten  Partien  der  Gevaertschen  Werke  ein  recht 
großes  Fragezeichen  sich  ergibt,  sei  nicht  vergessen  anzumerken. 

Somit  sehen  wir  uns  auf  die  von  Anfang  an  und  fortgesetzt 
im  Mittelpunkte  der  griechischen  Theorie  stehenden  drei  Haupt- 
skalen Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  zurückverwiesen, 
welche  wir  uns  unter  Berufung  auf  Aristoteles  alle  drei  mit  Neben- 
formen in  der  tieferen  und  der  höheren  Quinte  als  in  der  Grund- 
skala nebeneinander  liegend  verstellen  dürfen; 


Hypodorisch 

(Äolisch) 

A II  Hede fga 

Hypophrygisch 

(lastisch) 

G II  -^h\  d efg 

Hypolydisch 
li’ll  O a hc  d ef 


Dorisch 

e f g a’^h  c'd'e' 

Phrygisch 

d ^ g^a  hc'  d' 

Lydisch 

e d ef\g  ah  c 


Hyperdorisch 
(Mixolydisch) 
h c'd' ef'g'a\ h' 

Hyperphrygisch 
(Lokrisch) 
a hc  dl  df  g'\  a' 

Hyperlydisch 
g a iCcdC  «'/'II  g' 


Diese  neun  Skalen  beanspruchen  allerdings  zu  ihrer  Aufweisung 
nebeneinander  eine  durch  2 1/2  Oktaven  fortgeführte  Grundskala, 
nämlich  von  F — A',  da  schon  die  einzelne  Gruppe  einer  Haupt- 
tonart mit  ihren  beiden  Nebenformen  den  Umfang  von  zwei  Oktaven 
überschreitet: 

(Äolisch)  Hypodorisch  Hyperdorisch  (Miiolydisch) 
AHcdefga  A cd!  efg'dfi 
Dorisch 

(lastisch)  Hypophrygisch  Hyperphrygisch  (Lokrisch) 

G AHcd  efg  d h cdlef'g'a 
Phrygisch 

Hypolydisch  Hyperlydisch 
F G AHcde^f  g ah  c't/  efg 
Lydisch 


Trotzdem  ist  zur  Aufweisung  der  üktavengattungen  höchst 
wahrscheinlich  schon  von  Aristoxenos  und  fortgesetzt  von  allen 
späteren  Theoretikern  ein  System  von  nur  zwei  Oktaven  Umfang 
angewendet  worden,  zunächst  die  Grundskala  (dorische  Stimmung) 
in  dem  Umfange  von  A — o'.  Da  bereits  der  Mathematiker  Euklid 
(um  300  V.  Chr.)  das  ganze  System  mit  dem  später  allgemein 
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gebrauchten  Namen  der  Tetrachorde  Hypaton,  Meson,  Synemmenon, 
Diezeugmenon  und  Hyperbolaion  entwickelt,  auch  das  System  von 
Proslamhanomenos  his  Nete  hyperbolaion  ohne  die  Synemmenon 
das  d|xeTaßoXov  ouoTr^pa  (p.  37  zh  xotAouiievov  dfi.srdßoXov  sd- 
aTr,|xa)  nennt,  so  ist  es  zweifellos  nur  ein  Zufall,  daß  der  Ausdruck 
öiiatripa  fieTctßoXov  oder  ijipexdßoXov  für  das  auch  das  Tetra- 
chord  synemmenon  einschließende  »modulierbare«  System  nicht 
vorkommt.  Auch  konnte  man  vermuten,  daß  der  streng  logisch 
denkende  Mathematiker  mit  Absicht  den  Namen  System  für  eine 
solche,  Elemente  zweier  Tonarten  mischende  Bildung  vermied.  Von 
dem  freilich  erst  im  t. — 2.  Jahrh.  n.  Chr.  schreibenden  Aristoxenia- 
ner  Kleonides  wird  dagegen,  gewiß  im  Anschluß  an  Aristoxenos 
selbst,  das  auch  das  Tetrachord  synemmenon  umfassende  System 
ifipsxdßoXov  genannt  und  in  Gegensatz  zu  dem  äjxeTccßoXov  gestellt. 
Kleonides  gibt  eine  unzweideutige  Erklärung  des  Unterschieds  bei- 
der, indem  er  die  für  das  ä|iSTdßoXov  eine  einzige  Tonika,  für  das 
l|x|xeTdßoXov  /allgemein  gefaßt)  eine  Mehrheit  von  Toniken  annimmt 
(p.  <8);  »T'fl  8i  Toü  diJieTaßdXou  xat  l|xij.sTaßdXoi>  Siotosi,  xaÖ’  fjv 
Biaipspsi  td  dxXä  ouorfjjiOTO  töv  iji-»)  dxXAv.  dnXd  (xev  o3v  im  xd 
itpi?  |i.(av  pioTjV  -fjppioojjisva  BtixXä  8e  xd  irp4;  otio  xpntXä  8s  xd  , 
xpA?  xpeT««  usw.  Ähnlich  Aristides  Quintilian  p.  17:  »xal  xd  (isv 
dpiexdßoXa  xd  piav  e^ovxa  piar,v,  xd  8e  (xsxaßaXXdfisva  xd  kXs(ou; 
txovxa  piiaa;.«  Nehmen  wir  hierzu  die  breite  und  scharfsinnige 
Auseinandersetzung  des  Ptolemäus  II.  6.  p.  63,  welcher  zu  dem 
Schluß  kommt:  r/yvexai  jiiv  o3v  xpfa  xexpdj(op8*  xaxd  x4 
ouvTip.|i8va  irp4?  xi  xij?  xotaiir»);  (xexaßoX^;  i8iov  piiSet  xtvl  pepix^ 
8uo  BisCsuypiveuv  ouoxTj(i.dxu>v  8xav  8X«  8tatpsp<u9iv  dXXxjXcuv  x*xd 
xÄv  xdvov  xip  8iaxs33dpu>v.  ’Eirel  8e  oo  irpoexexdipei  xoö  ixaiXaioT; 
[ji}(pi  xouxu)v  itapaiiErjOii  xüiv  xdvu>v  pdvou(  fdp  {Btioav  x4v  8e 
Buipiov  xa'i  xÄv  (ppuyiov  xal  x4v  Xu8iov  4vl  xdv<p  Biacpdpovxa;  dXXf,- 
Xü)V  «L?  ji-J)  (pOdvsiv  Ixl  x4v  x^  8iaxe9adp(uv  B^uxspov  ^ ßapiixepov 
xal  oux  l}(ovxsi:  8i:(u(  dixi  xüv  8isCeuY|wva>v  noif|a(u9iv  icps^rj;  xpia 
xexpdj^opBa'  auox^paxo;  Bydpaxt  irepiiXaßov  x4  auvr, ppsvov  iv’  tyrmai 
upd^Eipov  TTjv  ixxsipdvr,v  {jiexaßoXr|V.«  Da  haben  wir  seitens  eines 
überlegenen  Denkers  die  Erklärung  für  den  Umstand,  daß  man  ein 
die  Tonart  verleugnendes  Tetrachord  in  die  zweioktavigen  Skalen 
jeder  Tonart  aufnahm  und  zwar  auch  in  die  Grundskala  selbst 
und  dennoch  weiter  von  einem  d{xexdß»Xov  auoxTjfia  sprach,  nach- 
dem man  das  der  Metabole  dienende  Tetrachord  eingeffigt  hatte. 
Ptolemäus  lehnt  für  sich  bestimmt  ab;  ein  solches  System  noch 
äfuxdßoXov  zu  nennen  (ebenso  Pachymeres,  Vinc.  S.  421),  tritt  aber 
damit  offenbar  einem  Usus  entgegen.  Das  beweist  der  Katechismus 
des  Bakchius  p.  18:  »Fldoa  o5v  ioxi  xsXela  9uoxTj|xaxa  iv  x<p 
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ä|XETaßdlq>  ouar^ixari;  8uo'  tfva  Tttüta;  oi>vT,|i[jivov  zk  xa'i  SieCeoY- 
|jtivov.<  Aber  auch  die  Einnistung  der  falschen  Lesart  d(ieTaßdX({> 
statt  l(jL|A8TaßdXt|)  bei  Kleonides  p.  1 8 cap.  1 0 trotz  der  wenige  Zeilen 
darauf  folgenden  bestimmten  Unterscheidung  von  äpertißoXot  und 
ippsrdßoXo;  muß  jedenfalls  auf  den  bereits  bestehenden  Usus  zu- 
rückgeführt werden.  Der  Name  oo3TT,po  äiierdßoXov  kommt  an 
sich  zweifellos  dem  von  Euklid  entwickelten  zweioktavigen  System 
ohne  Synemmenon  zu  und  Boeckh  irrt,  wenn  er  meint  (De  metr. 
Find.  209),  Euklid  hätte  in  der  Schlußabteilung,  welche  dem  aüaryjpa 
dfieraßoXov  gewidmet  ist,  die  Trite  synemmenon  weggelassen,  weil 
sonst  zu  viele  Halbtöne  gewesen  wären.  Das  wäre  kein  Grund ; aber 
die  Trite  synemmenon  gehört  eben  nicht  in  das  dpeTaßoXov.  Will 
man  aber  den  Ausdruck  oüoT7j|j.a  dpeTdßoXov  in  diesem  erweiterten 
Sinne  beibehalten  (wie  z.  B.  noch  Gevaert  tut),  so  darf  man  den- 
selben nicht  übersetzen  als  unveränderliches  System  (Systems  im- 
mutabile,  Systeme  immuable)  sondern  vielmehr  als  unverändertes 
System,  nämlich  »Grundskala«.  Daß  den  Griechen  wirklich  die 
Möglichkeit  der  Modulation  zur  Tonart  der  Subdominante  durch  das 
Tetrachord  synemmenon  zur  einzelnen  Tonart  zu  gehören  schien, 
beweisen  die  Atypischen  Tabellen,  welche  auch  jeder  Transposition 
diese  selbe  Gestalt  geben. 

Diese  Grundskala  hat  auch  insofern  gegenüber  sämtlichen  Trans- 
positionen einen  prinzipiellen  Vorrang,  als  sie  nach  dem  Zeugnis 
des  Aristides  (I.  247,  vgl.  S.  t04)  die  einzige  ist,  welche  in  ihrem 
vollen  Umfange  von  zwei  Oktaven  (vom  Proslambanomenos  bis  zur 
Trite  hyperboläon)  gesungen  werden  kann: 

Grnndskala  (dorische  Stimmung) 


INete  , d' 
Paranete  J c 
Trite  | 6 
Mese 


a Nete  | 
g Paranete  > hyperboläon 
/'  Trite  I 
(«'  Nete  I 
d'  Paranete  > diezeugmenon 
c Trite  J 
V*  Paramese 
a Mese 
g Lichanos  | 

,/  Parhypate  1 meson 
« Hypate  J 
d Licbanos  | 

-c  Parhypate  >hypaton 
W Hypate  I 
A Proslambanomenos 
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Innerhalb  dieser  Grundskala  werden  nun  s&nuntliche  Oktaven- 
gattungen  * aufgewiesen.  Ich  kann  Bellermann  nicht  beistimmen, 
wenn  er  (Tonleitern  und  Musiknoten  S.  9)  die  mixolydische  (hyper- 
dorische) und  hypolydische  (bei  ihm  auch  syntonolydisch  [? !]  ge- 
nannte] Skala  als  unmelodisch  ausscheidet;  denn  die  Erklärung 
ihres  Baues,  die  er  selbst  gibt  (vgl.  oben  S.  179),  beseitigt  ja  doch 
allen  Schein  der  Ungeeignetheit  ffir  die  Melodie.  Auch  daß  er  die 
hyperphrygische  und  hyperlydische  beiseite  schiebt,  weil  sie  mit 
der  hypodoriseben  bezw.  hypophrygischen  dem  Umfange  nach 
Cbereinsümmen,  ist  nicht  überzeugend,  höchstens  kann  man  sagen, 
daß  Uyperphrygisch  und  Hyperlydisch  selten  als  solche  erwähnt 
werden,  daher  minder  wichtig  erscheinen.  Die  allgemeine  Art,  wie 
Aristoteles  (Polit.  VIII.  7)  die  hohen  (Hyper-)TonBrten  (aüvrovoi  dp- 
(xovlai)  als  zu  hoch  für  die  Stimme  älterer  Leute  bezeichnet,  denen 
mehr  die  tieferen  (Hypo-)Tonarten  (dvsipivat)  bequem  lägen,  weist 
doch  darauf  bin,  daß  diese  Oktavengattungen  wirklich  auch  in  der 
Lage,  welche  die  Grundskala  ihnen  zuweist,  in  Betracht  kommen, 
dann  aber  freilich  nicht  wie  oben  (S.  170)  entwickelt,  die  Hypo- 
tonarten über  den  Haupttonarten  liegend  sondern  natürlich  an 
ihrer  rechten  Stelle: 


h—h’  = h3rperdorisch 
a—a  — hyperphrygisch 
g—g  = hyperlydisch 


c— e'  = dorisch 
d— tf'  = phrygisch 
c — c = lydisch 
(H—h  — mixolydisch  ?) 
A — a = hypodorisch 
O—g  — hypophrygisch 
F—f  = hypolydisch 


Schließlich  weist  uns  aber  doch  wieder  der  Umstand,  daß 
alle  Tonarten  durch  den  Umfang  der  dorischen  Grund- 
skala begrenzt  wurden,  daß  nämlich  höher  als  d und  tiefer 
als  Ä nicht  gesungen  wurde,  darauf  hin,  die  effektive  Tonhöhe, 
in  welcher  die  einzelnen  Tonarten  gesungen  wurden,  dieser  zu  ak- 
komodieren,  d.  h.  die  Haupttonarten  in  der  Lage  e—a  vorzustellen 
und  die  Hypo-  und  Hypertonarten  in  der  tieferen  und  höheren 
Quinte  dieser.  Das  Ergebnis  ist  dann; 
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Dorisch 

efga\h  cd  e 

A\\H  c d efg  a h cd  cf  g d\d 

Hypodorisch  Hyperdorisch 

(Äolisch)  (Mixolydisch) 

Phrygisch 

efls  g ah\cis  d i! 

A H\\ei»  defiaga  h'^cia'de  fts  g' dhl 

Hypophrygisch  Hyperphrygisch 

(lastisch)  (=  Hypodorisch) 

Lydisch 

e fia  gia  a h cia\dia' e 

A II  cto||dts  « fta  gia  a h da\dia e fiä gia  d ti 
- ^ ^ ^ » 

Hypolydisch  Hyperlydisch 

(—  Hypophrygisch  [lastisch]) 

Dazu  kamen  aber  wiederum  noch  mindestens  die  Umgestaltungen 
des  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischen  durch  die  Synaphe: 

efgab*cde  , 

Mixolydisch 
efia  g a h*cd  e 
Hypodorisch  (Äolisch) 
e fta  gia  a h da  d*  e 
Hypophrygisch  (lastisch) 

Auch  hier  ergibt  sich  wieder  die  Möglichkeit,  eine  und  dieselbe 
Tonart  (Oktavengattung)  in  mehrerlei  Tonlagen  zu  singen  (3  Hypo- 
dorisch, 3 Hypophrygisch,  2 Mixolydisch).  An  Gelegenheiten  zur 
Unterscheidung  von  oiiviovot  und  }(aXapa(  (dvetpevai)  fehlt  es  also 
sicher  nicht  und  die  Terztonarten  Westphals  sind  recht  gut  zu  missen. 

§ 18.  Die  jüngeren  Skalen. 

Nach  Bryennius  (p.  477)  hat  bereits  Aristozenos  den  vor  ihm  allein 
üblichen  älteren  sieben  (acht)  Transpositionsskalen  (tdvoi) : Dorisch, 
Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch,  Hypodorisch,  Hypophrygisch, 
Hypolydisch  (und  Hypomixolydisch)  fünf  weitere  hinzugefügt. 
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nämlich:  lastisch,  Äolisch,  Hypoiastisch,  Hypoäolisch  und  llyper- 
iastisch.  Trotz  der  späten  Zeit,  aus  welcher  diese  Nachricht  uns 
Oberkommen  ist  (nryennius  schrieb  im  4 4.  Jahrhundert)  ist  die- 
selbe doch  glaubhaA,  da  die  HochblOte  des  Virtuosentums  (Timotheus, 
Philoxenos)  in  die  Zeit  vor  Aristoxenos  fällt  und  eine  weitere  Ent- 
wickelung des  Musiksystems  Ober  die  Praxis  dieser  Zeit  hinaus  nicht 
anzunehmen  ist.  Tatsächlich  ist  nämlich  mit  der  AufsteUung  dieser 
Transpositionen  das  System  so  weit  entwickelt,  daß  nur  noch  gering- 
fügige Ergänzungen  seitens  späterer  Theoretiker  übrig  blieben.  Zu 
bezweifeln  ist  aber,  daß  Aristoxenos  auch  bereits  die  Namen 
iastisch  und  äolisch  usw.  gebraucht  hat.  Vielmehr  ist  wahrschein- 
licher, daß  er  die  neuen  Tonarten,  welche  sämtlich  in  unserer 
Notenschrift  als  i^-Tonarten  erscheinen,  also  die  mit  der  mixo- 
lydischen  Transpositionsskala  beginnende  Reihe  auf  der  anderen 
Seite  des  Dorischen  fortsetzen,  als  Verschiebungen  der  älteren 
Stimmungsweisen  um  einen  Ilalbton  angesehen  und  benannt  hat. 
Daß  wirklich  Aristoxenos  die  Zahl  der  Transpositionsskalen  bereits 
auf  13  erhöht  hat,  bestätigen  Kleonides  und  Aristides  Quintilianus 
(beide  um  die  Wende  des  1./2.  Jahrhunderts  n.  Chr.).  Aber  Aristides 
belehrt  uns  zugleich,  daß  zu  den  13  Skalen  des  Aristoxenos  in- 
zwischen bereits  noch  weitere  2 hinzugekommen  sind  (Hyperäolisch 
und  Hyperlydisch),  so  daß  nun  jeder  der  5 Haupttöne  auch  in 
zwei  abgeleiteten  Formen  existiert  (mittel,  hoch  und  tief);  p.  23: 
y’  äv  IxaoTo;  ßapiSnjTa  rs  lyiß  x«l  peadtTiTa  xal  dEiirriTa).  Da 
sowohl  Kleonides  als  Aristides  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  je 
zwei  mixolydische,  lydische,  phrygische,  hypolydische 
und  hypophrygische  Töne  annehmen,  nämlich  einen  höheren 
und  einen  tieferen  und  erst  in  zweiter  Linie  die  neuen  Namen 
lastisch  und  Äolisch  beifügen,  Aristides  sogar  bei  einigen  in  der 
auffallenden,  gewiß  unzweideutigen  Form  8;  vüv  afdXio;  [bnepdcu- 
pio(,  unepiaatto;],  so  dürfen  wir  als  sicher  ansehen,  daß  Aristoxenos 
nur  die  Namen  ippuYiof  ßapu;  (tief  phrygisch),  Xu8io;  ßapu;  (tief 
lydisch),  (u£oXu6to{  diu;  usw.  gebraucht  hat,  so  daß  er  für  die  neue 
Anwendung  der  alten  Namen  für  die  neuen  Skalen  (wie 
wir  wissen,  sollten  ja  gerade  lastisch  und  Äolisch  nach  Heraklid 
uralte  Oktavengattungen  sein)  nicht  verantwortlich  gemacht  wer- 
den kann.  Man  hat  vergebens  nach  einer  Motivierung  gesucht, 
diese  Namen  ebenso  oder  ähnlich  auf  die  Übereinstimmung  der 
Oktavengattung,  welche  diesen  Namen  einstmals  trug,  mit  der 
Gestalt,  welche  in  der  neuen  Transposition  die  mittlere  Oktave 
erhielt,  zurückzuführen.  Während  nämlich  bei  sämtlichen  älteren 
Transpositionsskalen,  auch  den  Hypo-  und  Hyper-Nebenformen  der- 
selben, die  Mitteloktave  e — e diejenige  Einstimmung  erfährt,  welche 


Digitized  by  Google 


190 


V.  Die  Skalenlehre. 


der  denselben  Namen  tragenden  Oktavengattung  entspricht,  ist  für 
die  iastische  und  äolische  ein  ähnlicher  Sachverhalt  nicht  erweis- 
lich, so  daß  die  Wahl  der  Namen  als  eine  durchaus  willkür- 
liche erscheint  und  wohl  aus  der  Absicht,  die  von  Heraklides  so 
empfohlenen  Namen  wieder  zu  Ehren  zu  bringen,  erklärt  werden 
muß.  Für  die  iastische  Stimmung  (mit  7 Kreuzen)  ist  zwar  die 
iastische  Oktavengattung  auf  der  Kithara  erweislich  aber  nicht 
an  der  Stelle,  ^o  alle  anderen  Skalen  abgelesen  werden  müssen 
(zwischen  der  urspünglichen  Hypate  e und  Nete  e),  sondern  zwi- 
schen der  Hypate  und  Nete  der  Zeit  des  späteren  Virtuosentums 
ffis — ffis'  (vgl.  die  öppaoi'a  S.  83): 


m 

«y  ‘ ‘ ^ 1 

1 

d 1 

(=  hypophrygiscb) 


und  es  ist  wohl  nicht  ungereimt,  anzunehmen,  daß  in  einer 
Zeit,  wo  die  Ursprungsstimmung  ganz  außer  Gebrauch  gekommen 
war,  die  Kitharisten  der  neuen  Tonart  ihren  Namen  nach  der 
Stimmung  der  neuen  Hauptoktave  gegeben  hätten.  Aber  für  das 
Äolische  versagt  auch  dieses  Mittel  der  Erklärung  vollständig,  wäh- 
rend die  aristoxenischen  Namen  sich  auch  für  die  neuen  Tonarten 
sämtlich  auf  die  alte  Weise  erklären  lassen.  Es  mag  sein,  daß 
man  zu  den  neu  unterscheidenden  Namen  nur  gegriffen  hat,  um 
den  gehäuften  ähnlichen  Namen  zu  entgehen  (denn  nun  hatte  man 
z.  B.  hoch  und  tief  Lydisch,  hoch  und  tief  Hypolydisch  und  dazu 
noch  Hyperlydisch,  aber  auch  noch  hoch  und  tief  Mixolydisch, 
Hypomixolydisch  und  Hypermixolydisch  — so  daß  wohl  dem 
Schüler  bei  all  den  Spielarten  des  Lydischen  schwindelig  werden 
konnte).  Ich  meine,  unter  diesen  Umständen  darf  man  sich  nicht 
allzusehr  wundern,  wenn  man  nach  einer  Gruppe  neuer  Namen 
griff,  ohne  daß  dieselben  sich  so  streng  wie  die  anderen  aus  dem 
System  rechtfertigen  ließen.  Daß  das  System  selbst  und  auch  die 
alte  aristoxenische  Nomenklatur  sich  streng  logisch  entwickelt  hat 
und  darum  eigentlich  doch  leicht  übersichtlich  ist,  wird  die  zusam- 
menhängende Darstellung  sämtlicher  Transpositionsskalen  sogleich 
ergeben.  Nur  sei  noch  besonders  darauf  aufmerksam  gemacht, 
daß  Aristoxenos  im  Vollbewußtsein  der  zentralen  Stellung 
der  dorischen  Tonart  in  der  Mitte  des  ganzen  Systems, 
als  absolute  Grundskala,  der  mit  dem  siebenten  ^ sich  ergeben- 
den zweiten  Form  des  Dorischen  (hoch  Dorisch  e — e'  mit  7 Jf)  aus 
dem  Wege  geht  und  statt  dessen  von  dis — dis'  zählt,  was  ja  frei- 
lich aber  vollständig  gerechtfertigt  ist,  sobald  man  sich  die  Skala 
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als  t'-Tooart  vorstellt,  als  welche  sie  fQr  e — «'  vielmehr  ea — es'  mit 
5 zeigt  Das  Ergehnis  dieses  Umspringens  zu  den  b-Tonarten 
ist  aber  das  sicherlich  von  Aristoxenos  mit  besonderer  Absicht 
bewirkte  »Auipioc  ei';«  (so  bei  Kleonides  und  auch  bei  Aristides),  das 
sich  gegenüber  der  Doppelgestalt  des  Phrygischen,  Lydischen  und 
Mixolydischen  ganz  auffallend  markiert.  Allein  achon  dieser  Umstand 
hätte  Bellermann  und  Fortlage  offenbaren  müssen,  daß  ihre  An- 
nahme des  Hypolydischen  als  Grundskala  ein  Kardinal- 
fehler war. 

Ich  entwickele  nun  die  Skalen  und  zwar  ohne  Zuhilfenahme  der 
griechischen  Notenschrift,  um  noch  nicht  das  Interesse  auf  diese  ab- 
zulenken, systematisch  im  Anschluß  an  Aristoxenos’  Gruppenbildung 
zu  dreien  (Mittelform,  hohe  und  tiefe  Form,  d.  h.  Haupttonart,  Domi- 
nante und  Subdominante],  wobei  ich  zu  beachten  bitte,  daß  die  ver- 
wandten Tonarten  nicht  wie  bei  den  Oktavengattungen  Quintenabstand, 
sondern  Quartenabstand  haben,  d.  h.  die  Transpositionsskala,  welche 
der  Hitteloktaje  die  Gestalt  der  mit  Hyper-  unterschiedenen  ver- 
wandten in  der  Grundskala  eine  Quinte  höher  liegenden  Oktaven- 
gattung gibt,  liegt  nur  eine  Quarte  höher,  und  diejenige,  welche 
ihr  die  Gestalt  der  durch  Hypo-  unterschiedenen  in  der  Grund- 
skala eine  Quinte  tiefer  liegenden  Oktavengattung  gibt,  liegt  nur 
eine  Quarte  tiefer. 


1.  Dorisch  (Grundskala;  vgl.  11). 


2.  Hypodorisch  (vgl.  6). 


Mitteloktave : 


hypodorisch  (tolisch,  lokrlsch). 
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V.  Ilyperlydisch  (in  tieferer  Oktave  = Ilypophrygisch). 


byperlydisch  = hypophrygisch  (iastischj. 


Bis  hierher  reichen  die  7 bezw.  9 alten  (voraristoxenischen) 
Skalen.  Dadurch,  daß  Timotheus  die  f -Saite  der  Kithara  anfügte, 
entstand  zwar  die  Möglichkeit,  zwischen  f und  f ebenso  die  ver- 
schiedenen Oktavengattungen  durch  Umstimmung  zu  entwickeln, 
doch  ist  das  augenscheinlich  seitens  der  Theoretiker  nicht  geschehen. 
Jans  Vermutung,  daß  z.  B.  die  Syntonolydisti  in  f — f mit  zu 
suchen  sei,  würde  involvieren,  überhaupt  die  oüvtovoi  des  Aristoteles 
in  der  /-Lage  zu  suchen;  dafür  fehlt  indes  jeder  weitere  Anhalt 
Die  Gleichsetzung  des  ouvtovo;  mit  unep-,  und  des  ävsipivr^  (}((xXapd) 
mit  uno-  führt  aber  durchweg  zu  so  einfachen  Resultaten,  daß  man 
nach  einem  anderen  Schlüssel  nicht  l&nger  zu  suchen  braucht 

Als  Brücke  von  den  Kreuztonarten  zu  den  Be-Tonarten  muß 
uns  die  mixolydische  Tonart  dienen,  obgleich  dieselbe  nicht  durch 
eine  komplette  Familie  in  den  Benennungen  des  Aristoxenos  ver- 
treten ist  (der  Hypermixolydius  fehlt);  da  ja  sogar  die  hyper- 
dorische  Skala,  also  die  auvrovo-Form  der  zentralen  Tonart  eben- 
falls in  der  Terminologie  des  Aristoxenos  fehlt,  so  ist  das  wohl  eine 
ausreichende  Motivierung,  wenn  wir  auch  der  mixolydischen  Trans- 
position  einen  Platz  als  Haupttonart  anweisen  mit  der  Reserve,  daß 
die  hypomixolydische  Tonart  als  solche  nie  vorkommt,  weil  sie  mit 
der  dorischen  identisch  ist,  und  daß  auch  die  bypermixolydische 
wegen  ihrer  Identität  mit  der  tief  hypolydischen  bezw.  h3^äoli- 
schen  nicht  genannt  wird.  Da  aber  Aristoxenos  neben  die  mixo- 
lydische mit  1 ? eine  hoch  mixolydische  mit  6 ^ stellt,  so  können 

Biemann,  Hutdb.  d.  Maiikg«scb.  I.  1.  13 
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wir  nicht  umhin,  die  mixolydische  als  eine  wenn  auch  nicht  so 
voll  wie  die  andern  entwickelte  Haupttonart  anzusehen: 


10.  Mixolydisch  = (Hyperdorisch,  vgl.  3). 


mixolydisch  (hyperdorisch) 


H.  Hypomixolydisch  (=  Dorisch). 


hypomixolydisch  (dorisch) 


12.  Hypermixolydisch  (in  tieferer  Oktave:  tief  Hypolydisch, 
Hypoäolisch,  vgl.  14). 


iBSlSSSr  «SS 

.»  ia  s:  I 

^ - - -||  I Milteioktave. 

hypermixolydisch  = hypolydisch 

Oie  bypermixolydische  Skala  (12)  ist  die  erste,  welche  durch 
zwei-  bezw.  dreimalige  Anwendung  der  Synaphe  statt  der  Diazeuxis 
von  der  Grundskala  aus  in  die  Region  der  b-Tonarten  führt,  also 
den  Weg  weiter  verfolgt,  welchen  das  durch  das  Tetrachord  synem- 
menon  der  Grundskala  selbst  verkoppelte  Hyperdorische  (Mixo- 
lydische) weist.  Aber  wie  schon  die  hyperdorische  Tonart  einen 
eigenen  Namen  erhielt  (Mixolydisch),  so  wird  nun  auch  die  hyper- 
mixolydische  umbenannt  und  zwar  von  Aristoxenos  als  tief  hypo- 
lydische,  also  in  die  um  einen  Halbton  nach  unten  verschobene 
lydische  Gruppe  eingestellt,  die  wir  nun  zunächst  anschließen 
müssen : 
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4 4.  Tief  Hypolydisch  (Hypoäolisch,  in  höherer  Oktave  = 


Hypermixolydisch,  vgl.  42). 


hypolydisch 


45.  Tief  Hyperlydisch  (Hyperäolisch,  in  tieferer  Oktave  = 


tief  Hypophrygisch,  Hypoiastisch,  vgl.  47). 


hypophrygisch  [iastisch,  hyperlydisch] 

So  kommen  wir  endlich  zu  der  den  Kreis  der  Tonarten  durch 
enharmonische  Identität  schließenden  Gruppe  der  iastischen  oder 
wie  sie  Aristoxenos  nennt  tief  phrygischen  Tonarten.  Ich 
schreibe  dieselbe  doppelt  als  Kreuztonarten  und  als  Bc-Tonarten, 
um  meine  .obige  Behauptung  zu  belegen,  daß  Aristoxenos  der 
Doppelgestalt  des  Dorischen  absichtlich  ausgewichen  ist: 


46.  Iastisch  (tief  Phrygisch  bezw.  hoch  Dorisch). 
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<&'. 


^ Ä 2: 


dorisch ! 


■»  o-  — 


i 

i 


phrygisch 


Mitteloktave. 


<7.  Hypoiastisch  (tief  Hypophrygisch  [hoch  Hypo- 
dorisch], in  höherer  Oktave  = Hyperäolisch,  vgl.  15). 


18.  Hyperiastisch  (hoch  Mixolydisch  [tief  Hyperphrygisch, 


hoch  Hyperdorisch]). 
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Vergleichen  wir  unsere  Entwicklung  mit  der  Aufzählung  der 
15  Skalen  bei  Aristides  und  den  Tabellen  des  Alypius,  so  ergibt 
sieb,  daß  wir  sämtliche  Namen  und  Formen  besprochen  und  soweit 
möglich  erklärt  haben.  Alypius  gruppiert  seine  15  Skalen,  die 
natürlich  dieselben  sind  wie  die  des  Aristides,  durchaus  zu  dreien, 
nämlich  5 Hauptskalen  (Lydisch,  Äolisch,  Phrygisch,  lastisch. 
Dorisch)  mit  ihren  tieferen  und  höheren  Seitentonarten,  die  er 
durchaus  nur  durch  die  Zusätze  Hypo-  und  Hyper-  in  der  oben 
aufgewiesenen  Weise  bezeichnet.  Keine  Skala  benennt  er  doppelt, 
so  daß  also  z.  B.  der  Name  Mizolydisch  dabei  überhaupt  nicht 
fällt.  Ob  daraus  geschlossen  werden  darf,  daß  im  4.  Jahrhundert 
n.  Chr.  die  älteren  Namen  ganz  in  Vergessenheit  gekommen  seien, 
scheint  fraglich,  da  der  nur  wenig  ältere  Bakchius  sen.  in  seinem 
Katechismus  sogar  noch  die  7 voraristoxenischen  Transpositionen 
lehrt  (Mixolydisch,  Lydisch,  Phrygisch,  Dorisch,  Hypolydisch,  Hypo- 
phrygisch,  Hypodorischj,  sich  also  der  Lehre  des  Ptolemäus  an- 
schließt, welcher  die  neuen  Tonarten  verwirft  und  statt  der  13  Ton- 
arten des  Aristoxenos  nur  7 anerkennt,  weil  es  nur  7 im  Bau 
verschiedene  Oktavengattungen  gibt. 

Ob  die  ^'-Tonarten  jemals  in  der  Praxis  zu  größerer  Bedeutung 
gelangt  sind,  ist  fraglich.  Die  stetig  fortschreitende  Entwicklung 
nach  der  Seite  der  Kreuztonarten  durch  Hinaufschrauhen  der  Kitbara- 
sUmmuiig  konnten  wir  konstatieren;  dieselbe  scheint  aber  bei  der 
Gruppe  der  iastischen  Tonarten,  d.  h.  derjenigen,  welche  noch 
als  Kreuztonarten  vorstellbar  sind.  Halt  gemacht  zu  haben.  Die 
Gruppe  der  äolischen  Tonarten  ist  wohl  lediglich  auf  Uechnung 
der  Theoretiker  zu  setzen,  welche  das  System  abrundeten  und  en- 
harmonisch  abschlossen.  Das  ablehnende  Verhalten  des  Ptolendäus 
gegen  die  Vermehrung  der  Skalen  durch  Aristoxenos  mag  daher 
wohl  sich  auf  praktische  Erfahrungen  stützen,  eine  Reaktion  gegen 
die  außer  Kontakt  mit  der  Praxis  gemachten  Fortschritte  der 
Theorie  bedeuten.  Dasselbe  hat  aber  auch  einen  besonderen  Grund, 
der  in  alter  theoretischen  Tradition  wurzelt;  die  neueren  Tonarten 
vom  fünften  ^ und  zweiten  '?  ab  tasten  nämlich  diejenigen  Stufen  der 
Grundskala  an,  welche  ursprünglich  als  unveränderliche  galten, 
a und  e,  die  beiden  Säulen  der  dorischen  Oktave.  Die  Unterschei- 
dung stehender,  unveränderlicher  und  umstimmbarer,  veränderlicher 
Stufen  geht  zwar  eigentlich  nicht  die  Skalenlehre  sondern  die  Lehre 
von  den  Tongeschlechtern  an,  welche  wir  später  zu  erörtern  haben ; 
sie  hat  aber  zweifellos  auch  Einfluß  auf  die  theoretische  Behand- 
lung der  Skalen  gewonnen.  Ihre  praktische  Bedeutung  aber  steht 
gewiß  außer  allem  Zweifel,  da  Reinheit  der  Intonationen  gewiß 
weniger  bei  Umstimmbarkeit  aller  Stufen  als  bei  Festhaltung 
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wenigstens  einiger  derselben  garantiert  wurde.  Gerade  die  Fest- 
haltung des  b als  selbständiger  Saite  zwischen  o und  h auf  der 
Kithara  und  die  Benutzung  dieses  h als  ais  sicherte  die  Fernhaltung 
jeder  Umstimmung  der  Mese  a,  solange  nicht  Ober  das  fünfte  ^ 
hinausgegangen  wurde  (Hypolydisch).  Die  7 Skalen  des  Ptolemäus 
machen  aber  gerade  bei  Mixolydisch  (f  t’)  und  Hypolydisch  (5 
Halt,  so  daß,  da  b seine  eigene  Saite  hat,  weder  e noch  a noch  h 
iimgestimmt  zu  werden  brauchen. 

§ 19.  Thesis  und  Dynamis. 

Die  Skalenlehre  findet  ihren  theoretischen  Abschluß  und  ihre 
Überführung  in  die  Praxis  der  Komposition  durch  die  Unterschei- 
dung der  Thesis  und  Dynamis,  zweier  Begriffe,  über  deren  Bedeu- 
tung viel  geschrieben  und  gestritten  worden  ist,  obgleich  eigentlich 
jedweder  Streit  zufolge  der  sonnenklaren  Aufweisungen  der  alten 
Theoretiker  hätte  ausgeschlossen  sein  sollen.  Meiner  Ansicht  nach 
würde  die  Polemik  zwischen  R.  Westphal  und  C.  v.  Jan  niemals 
möglich  gewesen  sein,  wenn  nicht  Fortlage  und  Bellermann  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen  wären,  die  hypolydische  Oktaven- 
gattung als  Grundskala  der  griechischen  Notenschrift  hinzustellen. 
Nur  dadurch,  daß  zufolge  dieser  Grundlage  die  dorische  Tonart  als 
Bmoll  (Atsmoll)  notiert  werden  mußte,  entstanden  die  Schwierig- 
keiten für  das  Herausschälen  des  so  einfachen  Kerns  der  Lehre 
von  der  Thesis  und  Dynamis. 

Wie  ich  schon  andeutete,  ist  die  Unterscheidung  von  Thesis 
und  Dynamis  bereits  in  den  erhaltenen  Fragmenten  der  Harmonik 
des  Aristoxenos  wohl  erkennbar,  freilich  nicht  gerade  in  den  Stellen, 
welche  Westphal  dafür  angezogen  hat,  wie  bereits  der  Engländer 
Monro  (The  modes  of  ancient  Greek  Music  1 894  S.  81 ) richtig  er- 
kannt hat,  doch  ohne  daß  auch  er  die  Hauptskala  bemerkte  und 
ohne  daß  er  selbst  zu  völliger  Klarheit  über  die  Unterscheidung 
gelangte.  Die  beiden  ersten  von  Westphal  angezogenen  Stellen 
(Aristoxenos  Harm.  p.  6 und  p.  54]  sprechen  nämlich  gar  nicht 
von  einer  Unterscheidung  der  Einzeltüne  nach  ihrer  Stellung  im 
System  sondern  vielmehr  von  der  dioi;  der  Tetrachorde;  was 
unter  Thesis  der  Tetrachorde  zu  verstehen  ist,  hat  uns  des  Bacchius 
Katechismus  auf  bewahrt  (pag.  1 9):  deoeu;  6s  TSTpa}((ip6a>v  oic  t6  piXot 
6p(Ceta(  eioiv  erta'  ouvatp^)  (Hcdefga),  öiaCeu^u  {efga\\ho^e), 

unooidCeulii;  {Hede . .Iho^e),  ditiouva^pT)  {Hedef gabei),  otco- 

o'jva(p7j  {U c d e . . . ab  o'd^),  itapoötdCeu|t?  ujispöidCso^U 

(H  c d e . . \ e'f  g'a'). 
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Die  Ausführung  des  .\ristoxenos  (p.  54}  über  das  unmittelbar 
konsonante  oder  vermittelt  konsonante  Verhfiltnis  der  in  demselben 
System  eingestellten  Tetrachorde,  welche  ich  bereits  früher  erwähnt 
habe  (S.  473)  nennt  ebenfalls  diese  Stellung  der  Tetrachorde  zuein- 
ander 9eot;.  Eine  Parallelstelle  bei  Aristides  Quintilian  (pag.  17) 
macht  Gevaert  (Hist,  et  Theorie  I.  HO)  arge  Kopfschmerzen  und 
erzwingt  das  Geständnis  >ce  qu’il  dit  des  pentacordes  est  pour  inoi 
absolument  ininlelligible«  (!!).  Gevsiert  versteht  nicht,  wieso  es  nur 
dreierlei  symphonische  Pentachorde  im  zweioktavigen  Systems  meta- 
bolon  geben  soll.  Der  Schlüssel  liegt  wohl  in  dem  xaiä  Siatpsoiv 
8Eo>poüp.eva  (TCTpa](op8a).  Sowohl  die  Pentachorde  als  die  Okta- 
chorde  werden  in  dieser  Stelle  von  Aristides  ausgehend  vom 
dorischen  .Normal-Tetrachord  bestimmt,  die  Pentachorde  durch 
Untenansetzung  eines  Ganztoncs,  die  Oktachorde  durch  ^'ebenein- 
anderstellung  zweier  Tetrachorde  mit  Diazeuxis.  Dann  aber  gibt  es 
in  jedem  Tonos  (einschließlich  des  Tetrachords  synemmenon)  wirk- 
lich nur  3 Pentachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

dtfga 
ineson 
gab  c dl 
. synemmenon 

aliAc'd'«’  (bezw.  A^JIcde) 
diezeugmenon  (hypaton) 
und  nur  2 Oktachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

9 «lAe'd'e 
diezeugmenon 
tt  b cd'{e'f  gtt 

synemmenon 

Daß  es  sich  nicht  um  die  si8r,,  d.  h.  den  inneren  Bau  der 
Systeme  (Quarten-,  Quinten-,  Oktavgaltungen)  handelt,  betont 
Aristides  ausdrücklich,  indem  er  sagt,  daß  deren  Zahl  größer  sei 
und  von  der  verschiedenen  Größe  der  einzelnen  Stufenabstände 
abhängen  (xoD’  exdaTou  itapaoErjaiv  Xap.ßavdpi£va). 

Die  dritte  von  Westphal  angezogene  Stelle  (Aristoxenos  p.  69) 
lautet:  >Katd  pev  ouv  xä  tüv  oiasrrjpärcuv  xoti  xd;  x(üv 

«pödfT*“''  «iteip«  ito);  (patvexai  ttvai  xd  itep!  pidA.o{,  xaxd  8e 

xd;  8uvdp£t;  xal  xaxd  xd  siSt)  xal  xaxd  ds'asi;  itenepaapeva  xe  xat 
xexa-jfpeva«,  was  in  seiner  allgemeinen  Fassung  nicht  viel  lehrt;  die 
Fortsetzung  aber  spricht  davon,  daß  z.  B.  in  der  Nachbarschaft 
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der  Pykna  nur  ganz  bestimmte  Intervalle  (Ganzton  oder  Ditonus 
bezw.  Trihemitoniumj  Vorkommen  können.  Die  Unterscheidung,  um 
welche  es  sich  in  der  berühmten  Stelle  bei  Ptolemäus  handelt,  ist 
hier  vielleicht  durch  die  Ausdrücke  öiaic  und  Sdvain?  gemeint, 
aber  gar  nicht  erörtert.  Wohl  aber  spricht  Aristoxenos  pag.  40 
ganz  bestimmt  von  der  verschiedenen  Bedeutung,  die  einem  Tone 
in  der  Melopöie  zukommen  könne,  je  nach  seiner  Stellung  ini 
System  als  Nete,  Mese,  Hypate  usw.:  »tov  oötäv  oe  Wfov  xal  itepl 
tüiv  8uvd[xeu>v  ipoüpev  Sj  ai  räiv  terpaj^dpSiuv  (puost?  itoioüsi,  t6 
Yttp  VTjTTj?  xal  pior,;  xat  uicdti)?  Ttp  auT<p  ypa^perai  or|p«((p  tÖ?  84 
TÄv  8uvdpett>v  8itt(popä?  ou  8iop(Cet  ra  orjpeTa  ujore  pixpi  tü>v  pe- 
yeOttiv  auTcüv  xeloOai  iropptuTepm  8e  pr,84v«.  Paul  Marquardt,  der 
Herausgeber  des  Arisloxenos  (1868),  hat  zur  Zeit  als  er  die  bei- 
gefügte Übersetzung  verfaßte,  mit  dieser  Stelle  nichts  anzufangen 
gewußt;  denn  er  übersetzt:  »Dasselbe  aber  werden  wir  auch  in 
betreff  der  Lagen (1)  sagen,  welche  die  natürlichen  Beschaffenheiten 
der  Tetrachorde  hervorbringen;  denn  das(!)  der  Nete  und  Mese  und 
Hypate  wird  mit  demselben  Zeichen  geschrieben  und  die  Unter- 
schiede der  Lagen  (!)  scheiden  die  Zeichen  nicht;  sie  werden  also 
nur  zur  Bezeichnung  der  UmfAnge  gesetzt,  weiter  aber  nicht.  < Im 
exegetischen  Kommentar  S.  305  ff.  und  S.  328  ff.  folgen  aber  einige 
Versuche,  dem  Sinne  der  Stelle  besser  gerecht  zu  werden.  Vermut- 
lich hat  Marquardt  inzwischen  die  Programm arbeit  von  A.  Ziegler 
»Untersuchungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  der  Griechen«  (Lissa 
1 866)  in  die  Hände  bekommen,  welche  sich  zu  Rudolf  Westphals 
Auffassung  der  Begriffe  Thesis  und  Dynamis  (in  der  »Harmonik 
und  Melopöie«  [1873])  in  Gegensatz  stellt;  darauf  läßt  wenigstens 
der  Umstand  schließen,  daß  nun  Marquardt  8uvapic  nicht  mehr 
mit  Lage  sondern  vielmehr  mit  Wert  übersetzt  wissen  will.  Zum 
wirklichen  Verständnis  des  Unterschieds  und  zu  einer  klaren  Defini- 
tion kommt  er  freilich  dennoch  nicht  und  vollends  leidet  er  Schiff- 
bruch (obgleich  er  nun  auf  das  Richtige  gekommen  zu  sein  glaubt) 
bei  dem  Versuche,  die  rätselhafte  Aussage  von  der  »Gleichbezeich- 
nung der  Tetrachorde  der  Hypate,  Mese  und  Nete«  zu  erklären. 
Immerhin  kommt  aber  wenigstens  dabei  das  richtige  Scblußresultat 
heraus,  daß  das  Notenzeichen  nur  die  absolute  Tonhöbe  anzeigt 
aber  nichts  über  die  Stellung  des  Tones  in  der  Skala  als  Nete  usw. 
aussagt.  Auf  die  so  naheliegende  Erklärung,  das  to  rr,?  vrjTT,; 
durch  or,peIov  zu  ergänzen,  welches  Wort  nur  wegen  der  Wieder- 
holung wegfällt  aber  usuell  in  Wegfall  gekommen  sein  kann,  verfällt 
Marquardt  merkwürdigerweise  nicht. 

Zur  weiteren  Vorbereitung  für  die  Analyse  der  Ausführun- 
gen des  Ptolemäus  mögen  noch  zwei  Stellen  hei  Aristoxenos  und 
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eine  bei  Aristides  dienen,  nämlich  zunächst  Aristoxenos  Hami. 
pag.  34:  »xal  rdXiv  ^t«v  pivovTo;  toü  xaXmpev 

y:rdTTjV  xot  fiS3r,v  t^oe  irapapiorjv  xoi  vt)tt,v,  pevovto;  ^öp  toü 
ai^iftou?  oupßai'vei  xtvstaftot  td?  ttöv  «pOd^Ytuv  Suvapet?«,  d.  h.  »und 
wiederum  ereignet  e.8  sich,  daß  wir  dasselbe  Intervall  einmal  als 
Hypatc-Mcse  das  andere  Mal  als  Paramesc-Nete  deflnieren,  wenn 
nämlich  die  Dynamis  der  Töne  eine  andere  ist<  (z.  B.  ist  fis — h in 
hypodorischer  Stimmung  Paramese-Nete,  in  phrygischer  dagegen 
Hypate  meson-Mese;  vgl.  S.  1 77).  Ferner  Aristoxenos  Harm,  pag  47 : 
6p(üiisv  Y«p  vTjTTj  piv  xal  (tioTj  TapavTjTTj?  xal  Xij^avoö  Sta(pipet 
xaTa  T7)v  Sovap'.v  . . . xal  8tä  TauTT,v  rliv  aln'av  i8ia  xsltat  ivdpaia 
ExdoToi;  aÜTtüv*,  d.  h.:  »Wir  sehen,  daß  der  Schritt  von  der  Nete 
zur  Mese  (dorisch;  = e — a)  anders  wirkt  als  der  (gleichen  Abstand 
zeigende)  von  der  Paranete  zur  Lichanos  {d' — g),  eben  darum  sind  für 
jede  dieser  Fortschreitungen  besondere  Namen  bestimmt«,  .\ristides 
pap.  18  sagt  in  voller  Übereinstimmung  mit  Aristoxenos  aber  mit 
einer  für  uns  sehr  wertvollen  Abweichung  im  Ausdruck,  daß  ein 
und  dasselbe  Notenzeichen  (a7,pstov)  eine  ganz  verschiedene  dyna- 
mische Benennung  des  Tones  erfordere  (iXX^j  8ovdpfii  (pddjycj 
xaTovopoWpsvov),  je  nach  der  an  denselben  anschließenden  Intervall- 
ordnuilg  (Ix  ttji;  tü>v  Ioe^tj;  (pö<JYT<"v  öxoXouftfa?)«.  Das  ist  so  deutlich, 
daß  wir  aus  Ptoicmäus  kaum  mehr  etwas  Neues  erfahren  können. 

Das  5.  Kapitel  des  2.  Buchs  der  Harmonik  des  Ptolemäus  ist 
iiberschrieben : »lläi;  TÖiv  ®Ö8yy®“^  Ivopaoi'oi  Trpd;  te  ttjv  bsotv 
ExXapßavovrai  xal  TTjv  ouvapiv«  und  entwickelt  zuerst  als  Ivopaala 
xard  Öestv  die  Namen  der  einzelnen  Töne  des  zweioktavigen  Systema 
araetabolon  (ohne  das  Tetrachord  Synemraenon,  das  ja  nach 
Ptolemäus  nicht  in  das  System  gehört);  dann  aber  geht  er  zur 
Aufweisung  der  Bedeutung  der  8uvapi<;  über,  die  er  sinnvoll  als 
Relativität  erläutert  (»tö  irpd;  tt  rtfi;  ej^ov«)  und  demonstriert  zu- 
erst, wie  in  dieser  Grundskala  selbst  die  zunächst  nach  ihrer 
Stellung  übereinander  benannten  Stufen  (Mese  die  mittelste,  Nete 
die  höchste,  Hypate  die  tiefste  usw.)  ganz  bestimmte  Bedeutungen 
(öuvapsi;)  haben,  welche  zunächst  sich  theoretisch  deflnieren  lassen 
als  feststehende  und  bewegliche  Stufen.  Die  feststehenden 
(eottÜTE?,  dxt'vrjToi)  sind  nämlich  die  in  den  drei  Tongeschlechtern 
unveränderlichen;  es  sind  das  die  Grenztöne  sämtlicher  Tetrachorde 
und  dazu  der  Proslambanomenos,  also  in  der  Grundskala  die  Töne 

.il  li  J/ . . . e . . . a II A . . . e'. . . o’ 

Das  diatonische,  chromatische  und  enharmonische  Tongcschlecht 
(Y£vo;)  und  sämtliche  sonstigen  Spielarten  (xpo*0  unterscheiden  sich 
voneinander  nur  durch  die  verschiedene  Stimmung  der  zwischen 
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diesen  Pfeilern  einzuschaltenden  »beweglichenc  Töne.  Schon  hier 
bemerkt  Ptolemäus  allgemein:  »Wechseln  nun  aber  die  ouvd|xei; 
ihre  Lage,  so  bleiben  auch  die  Ortsbestimmungen  der  stehenden 
und  beweglichen  Stufen  nicht  dieselben*  (»MsToßißaCojjivcuv  ifip  xf, 

OVTlt 

Dsosi  TÄv  ouvdpscuv  ouxexi  xoT;  auxoT;  dcpapfidCouaiv  oi  x<tiv 

soxoixiov  xai  xtvou[i£vu)v  opoi*. 

Im  11.  Kapitel  des  2.  Buchs  stellt  er  dann  ausführlich  dar,  wie 
solches  Wandern  der  Dynumis  vor  sich  geht:  »’ExXopßavopevou 
Toü  Old  r.mtu'/  xaxd  xoü;  psxa^u  iru>;  xoü  xeA.etou  000x7)110x0; 
xoTTOu;,  xoGx’  eou  xoü;  dnü  x^;  x-g  Öeoai  X(üv  piocuv  ÜTtotTj?  iiz\ 
xYjv  'lr^Tr^'^  oisCsuYpisvtuv  . . . pev  xoü  MiioA.u§(ou  peoTj  xoxd 
rJ)v  oüvopiv  E'poppdCsxot  x(p  xdiup  xij;  iropoviljXT);  x(üv  StsCeoifps- 
viov,  tv’  b xdvo;  xö  uptüxov  stoo;  ev  xtp  irpoxsipEvcp  itoitjo'j)  xoü  8io- 
irotoüiv«.  Diesen  Text  falsch  zu  übersetzen  ist  gewiß  nicht  leicht; 
zweifellos  bedeutet  der  Wortlaut:  »Nimmt  man  nun  aus  der  zwei- 
oktavigen  Grundskala  die  Mitteloktave  heraus,  d.  h.  also  der 
liiige  (Thesis)  nach  die  Stufen  von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeug- 
menon,  so  wird  die  Mese  xoxd  Süvopiv  des  Mixolydischen  in  der 
I.^ge  der  Paranete  diezeugmenon  eingestimmt,  derart,  daß  die  vor- 
liegende Oktave  (nämlich  die  von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeug- 
inenon)  dem  Bau  der  ersten  Oktavengattung  ('/^l  1 ^ 11^  1 vgl-S.  175) 

entspricht.*  Also  der  Ton,  welcher  in  der  Grundskala  Paranete 
synemmenon  ist,  soll  in  der  mixolydischen  Transpositionsskala  Mese 
werden  und  die  ganze  Oktave  so  gestimmt,  daß  das  Mittelstück  (e—e) 
die  Stimmung  der  mixolydischen  Oktavengattung  erhält,  welches 
Resultat  sehr  einfach  durch  Benutzung  der  Trite  synemmenon  statt 
der  Paramese  erzielt  wird;  daß  immer  die  mixolydische  Oktaven- 
gattung als  erste  gezäldt  wird,  hat  wahrscheinlich  seinen  Grund 
gerade  in  dieser  bequemen  Möglichkeit: 

efg  a b c'd'le 

Ebenso  wird  die  Lage  der  Mese  für  alle  weiteren  Transpositio- 
nen durch  Ptolemäus  bestimmt,  indem  er  sagt,  daß  die  ly  dis  che 
Mese  an  dem  Orte  (xö  xdTxcp)  der  Trite  diezeugmenon  (c'j  zu  liegen 
komme,  die  phrygische  an  dem  Orte  der  Paramese  (ä),  die  hypo- 
lydische  an  dem  der  Lichanos  meson  (p),  die  hypophrygische 
an  dem  der  Parhypate  meson  (/"),  die  hypodorische  an  dem  der 
Hypate  meson  (e).  Da  die  Mesen  den  Grundtönen  unserer  Mollton- 
leitem  entsprechen,  so  würde  aus  den  Angaben  des  Ptolemäus  zu- 
nächst zu  folgern  sein,  daß  statt  der  S.  1 77  übersichtlich  zusammen- 
gestellten vielmehr  die  folgenden: 
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Mixolydiscb 

Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 

Hypolydisch 

Hypophrygisch 

Hypodorisch 


Dmoll  ( e \\it  c b a g f e .Milteioktave) 

Cmoll  {?es'(t  '•'€  b €u  g f ea  » ) 


//moll  ( e d'  cls  ha  g fis  e » J 

^dmoll  ( «’  d'  c'  Alk*  fir  / « » ) 

t/inoll  (?«»'<!'  c b a 110  f e«  > ) 

i'’moll  (?e«'d««V  bang'!/  ea  » ) 

.^moll  { e d'  c ha  g > } 


die  sieben  von  Ptolem&us  allein  anerkannten  Transpositionsskalen 
wären.  Diese  Deutung  hat  in  der  Tat  gleich  der  erste  Kommentator 
dieser  Theorie,  J.  Wallis,  in  seiner  .\usgabe(t662)  des  Ptolemäus  dem 
Texte  des  Ptolemäus  gegeben.  Seine  Deutung  würde  ohne  weiteres 
akzeptiert  und  das  Lydische,  Hypolydiscbe  und  Hypophrygische  als 
h-Tonarten  definiert  werden  müssen,  wenn  dem  nicht  das  1 0.  Kapitel 
des  2.  Buchs  des  Ptolemäus  widerspräche,  welches  durchaus  in 
l Ibereinstimmung  mit  Aristoxenos  den  Abstand  der  drei  ältesten 
(dpXatdTaToi!)  Tonarten  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  auf  je  einen 
Ganzton  und  den  des  Lydischen  vom  Mixolydischen  auf  einen  Halh- 
ton  normiert.  Es  bleibt  also  dabei,  daß  Lydisch  nicht  eine  Tonart 
mit  3 ^ sondern  eine  mit  4 ^ (CTümoll)  und  Hypolydisch  nicht  eine 
mit  2 l’  sondern  nur  eine  mit  5 ((Tümoll)  sein  kann.  Daß  Hypo- 
phrygisch nicht  J^moll  sein  kann,  wenn  Phrygisch  .ffmoll  ist,  liegt 
vollends  auf  der  Hand.  Dadurch  bekommt  allerdings  das  tö> 
Tdit(j)  (tfj?  TptTT,?  Sis^sufpevcuv  usw.)  einen  weniger  buchstäblichen 
Sinn,  da  die  effektive  TonhOhe  der  Stufen  der  Grundskala  nicht 
durchweg  gewahrt  bleibt  sondern  mehrmals  eine  Verschiebung  um 
einen  Ilalbton  nach  oben  erfährt.  Friedrich  Bellermann,  der  aus- 
gezeichnete Philologe,  hat  kein  Bedenken  getragen,  das  xc^Tcm 
in  diesem  weiteren  Sinne  zu  verstehen.  Wäre  er  nicht  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen,  aus  der  Notenschrift  der  Griechen 
die  hypolydiscbe  Oktavengattung  als  Grundskala  herauszu- 
schälen, so  würden  die  Wanderungen  der  ouvapi;  der  Mese,  wie 
er  sie  auffaßt,  genau  meinen  Darlegungen  entsprechen;  so  ist  bei 
ihm  (»Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechenc  [1817]  S.  54}  das 
Ergebnis : 


Mixolydiscb 

Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 

Hypolydisch 

Hypophrygisch 

Hypodorisch 


fismoll  G 9 bei  mir: 
Dmoll  I ^ 

(7moU  3 
HmoU  5 !> 
ulmoll  Grundskala 
GmoU  2 
F’moU  4 


Dmoll  1 
Cts  moll  4 it 
ITmoll  2 # 

.dmoll  Grundskala 
Ctsmoll  5 ^ 

/''tsmoll  3 8 
E^moll  2 1 
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also  alle  6 Transpositionsskalen  sind  bei  ihm  ß-Tonarlen  statt  jf-Ton- 
arten,  abgeleitet  aus  der  Umstimmung  der  Skala  f g ahcd'ef . In 
der  Vorrede  zum  Anonymus  (1841)  nimmt  Bellermann  die  Haupt- 
tonart der  Kithara,  Lydisch,  als  Grundskala  an  (aber  ohne  die 
Prätension,  damit  die  absolute  Tonhöhe  zu  bestimmen),  und  weist 
die  Oktavengattungen  an  Umstimmungen  von  e — c nach,  was  natür- 
lich wieder  anders  aussieht,  aber  dieselbe  Deutung  der  Angaben  des 
Ptolemäus  voraussetzt: 


Mixolydisch 
Lydisch 
Phrygisch 
Dorisch 
Hypolydiscl 
Hypophrygisch  Dmoll 
Hypodorisch  Cmoll 


/?moll 

^moll  (Grundskala) 

Gmoll 

i^’moll 

i?moll 


Der  erste,  der  sich  nach  Wallis  darauf  steifte,  daß  das  riji 
TOTTOj)  des  Ptolemäus  wörtlich  zu  nehmen  sei,  war  Rudolf  Westphal 
in  seiner  >Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen  (1863)«.  Daß 
Oskar  Paul  in  seiner  Habilitationsschrift  >Die  absolute  Harmonik 
der  Griechen«  (1866)  und  im  Anhänge  seiner  Übersetzung  des 
»Boethius  de  musica«  (1879)  sich  ihm  darin  anschloß,  bestärkte 
Westphal  im  dauernden  Festhalten  der  Deutung.  Aber  da  das 
Anklammern  an  die  Tonhöhe  des  c,  g und  / als  Mesen  des  Lydischen, 
Hypolydischen  und  Hypophrygischen  zu  den  aufgewiesenen  Wider- 
sprüchen gegen  Aristoxenos  und  Ptolemäus  und  alle  anderen  Autoren 
bezüglich  der  relativen  Höhenlage  der  Transpositionsskalen  gegen- 
einander führen  mußte,  so  wurden  Westphal  und  Paul  zugleich  die 
Urheber  einer  ganz  abweichenden  Deutung  des  Sinnes  von  Thesis  und 
Dynamis,  welche  leider  seither  auch  Gevaert  angenommen  hat. 

In  seiner  ersten  Darstellung  in  der  »Harmonik  und  Melopöie 
der  Griechen«  kommt  Westphal  noch  nicht  zu  einer  voll  ausgeführ- 
ten und  schematischen  Darstellung  seiner  Deutung,  läßt  die  Aus- 
legung Bellermanns  noch  in  der  Hauptsache  bestehen  und  ficht  nur 
die  gekennzeichneten  Abweichungen  der  Tonhöhe  an.  Er  versteht 
die  Anweisung  des  Ptolemäus  »lxXa[j.pavo|x£vou  YÜp  toü  8ia  Tca- 
atüv«  usw.  nicht  dahin,  daß  die  Mitteloktave  der  Grundskala  (e — e 
bezw.  Bellermanns  f — f)  der  Aufweisung  aller  Transpositionsskalen 
dienen  soll,  sondern  vielmehr  dahin,  daß  jede  Oktavengattung  als 
Mittelstück  (von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeugmenon)  eines  eigenen 
durch  zwei  Oktaven  geführten  Systems  gelten  kann,  zunächst 
gleichviel,  in  welcher  absoluten  Tonhöhe,  mit  anderen  Worten  unter 
thetischer  Benennung  versteht  Westphal  (a.  a.  0.  S.  1 99)  z.  B.  den 
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Ton  e Js  Hypate  einer  zwischen  e und  e laufenden  mixolydischen 
Oktave  e f g ab  cd’ e oder  den  Ton  H als  Hypate  einer  zwischen  H 
und  li  laufenden  mixolydischen  Oktave  Ucdefgah  (s.  unten). 

Durch  Oskar  Pauls  »Absolute  Harmonik«  und  Boethius-Über- 
setzung  gelangt  aber  die  neue  Deutung  zu  voller  Reife,  indem  nun- 
mehr für  jede  Oktavengattung  vollständige  zweioktavige 
Systeme  aufgestellt  werden,  in  welchen  das  Mittelstück  von  Hypate 
meson  bis  Nete  diezeugmenon  die  betreffende  Oktavengattung  vor-  . 
stellt,  aber  nach  unten  um  4 Stufen  bis  zu  ihrem  Proslambano- 
menos  und  nach  oben  um  3 Stufen  bis  zu  ihrer  Nete  hyperboläon 
verlängert  wird.  Damit  entsteht  also  für  die  viertliefste  Stufe  jeder 
Oktavengattung  der  Name  thetische  Mese  und  für  ihre  Unter- 
oktave der  Name  thetischer  Proslambanomcnos  und  für  die  Ober- 
üktave  der  Name  thetische  Nete  hyperboläon.  Der  Umstimmung 
irgend  welcher  Saiten  bedarf  es  für  die  damit  entstehenden  7 zwei- 
oktavigen  Systeme  überhaupt  nicht,  vielmehr  können  dieselben 
sämtlich  innerhalb  der  verlängerten  Grundskala  von  E — tl'  aufge- 
wiesen werden  (0.  Paul  und  Westphal  notieren  nun  die  Grundskala 
vernünftiger  Weise  ohne  Vorzeichen): 

1.  Mixolydisch:  E F O A Hctl[e)f  g ahc'd!e' 

(Thetische  Mese  e = dynamische  Hypate  meson). 

2.  Lydisch;  F G A Ifc  de\f]g  ah  cdCtf 

(Thetische  Mese  / = dynamisdie  Parhypate  meson). 

3.  Phrygisch:  OAHctleflg)ahcd'efg 

(Thetische  Mese  g = dynamische  Lichanos  meson). 

4.  Dorisch:  A H c <l  e f g [a)  h c ü'e  f'g' a 

(Thetische  Mese  a = dynamische  Mese). 

5.  Hypolydisch:  H.cdcfga{h,ciiefg'uhi 

(Thetische  Mese  h (!  I)  = dynamische  Paramese). 

6.  Hypophrygisch:  cdefgah{e)dlef'g'dh!c  ~ 

(Thetische  Mese  c = dynamische  Trite  diezeugmenon). 

7.  Hypodorisch:  defgahc(<i)efg'dh'cd!' 

(Thetische  Mese  d = dynamische  Paranete  diezeugmenon). 

Bis  zu  einem  gewissen  Grade  kann  wohl  Boeckh  für  das  Auf- 
kommen einer  solchen  Idee  verantwortlich  gemacht  werden,  näm- 
lich durch  seine  Aufweisung  der  Teilbarkeit  der  Oktavengattungen 
Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  in  zwei  gleichgebaute  Tetraehorde: 
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«/  9 a I hc  d e {i  dorische  Tetrachorde) 
d gla  hed  (2  phrygische  Tetrachorde) 
cde/lljyaÄc  (2  lydische  Tetrachorde) 

Ich  halte  es  zwar  keineswegs  für  ausgeschlossen,  daß  man  in 
alter  Zeit  vor  der  gründlichen  Durchbildung  der  Skalenlehre  z.  B. 
von  einer  Mese  der  phrygischen  Oktave  gesprochen  haben  wird 
und  habe  sogar  meine  Erklärung  der  Enharmonik  des  älteren 
Olympos  darauf  aufgebaut,  daß  die  berichtete  Auslassung  der 
Lichanos  nicht  die  dorische  sondern  vielmehr  die  phrygische 
Lichanos  (f)  betrofTen  hat.  Zur  Zeit  des  Heraklides  Pontikus  wird 
vielleicht  auch  noch  die  Erinnerung  an  solche  alte  Formen  der 
Theorie  bestanden  haben.  Später  aber  ist  auch  diese  Erinnerung 
gänzlich  ausgelöscht  und  andere  Tetrachorde  als  dorische  gibt  es  über- 
haupt nicht.  Wohl  unterscheidet  man  fortgesetzt  die  drei  sTSr^  toü 
Siaresoaptov  im  diatonischen  Tongescblecht,  aber  niemals  taucht  statt 
der  einfachen  Numerierung  eine  an  die  Oktavengattungen  erinnernde 
Nomenklatur  für  die  verschiedenen  Arten  der  Tetrachorde  auf. 

Das  Ergebnis  der  Aufstellungen  Westphals  bezw.  Pauls  ist 
aber  auch  sonst  in  mehr  als  einer  Hinsicht  bedenklich.  Was  soll 
man  sich  für  eine  Vorstellung  von  einer  hypolydischen  Skala 
machen,  deren  thetische  Mese  (und  Proslambanomenos  und  Nete 
hyperboläon)  der  Ton  h ist,  während  doch  alles  darauf  hindeutet, 
daß  Hypolydisch  (wie  auch  Westphal  selbst  stets  angenommen)  als 
Nebenform  des  Lydischen  wie  dieses  c und  f als  Haupttöne  behan- 
delte? Ebenso  widerspricht  die  thetische  Mese  c ganz  und  gar 
dem  Charakter  des  Hypophrygischen,  das  auch  bei  Westphal  sonst 
eine  auf  g d beruhende  Skala  ist. 

Glücklicherweise  setzt  uns  eine  Ausführung  des  Gaudentios, 
eines  Zeitgenossen  des  Ptolcmäus,  instand,  strikt  zu  beweisen,  daß 
auch  in  der  römischen  Kaiserzeit  und  speziell  zur  Zeit  des  Ptole- 
mäus  eine  derjenigen  0.  Pauls  und  Westphals  entsprechende  thetische 
Onomasie  nicht  bestanden  hat.  Gaudentios  sagt  (pag.  21)  über- 
einstimmend mit  den  Atypischen  Tabellen  und  Aristides  Ouintilian, 
das  Zeichen  des  tiefsten  überhaupt  gebrauchten  Tones  sei  ~o 
(Alypisch  Q. ).  Dasselbe  entspricht  dem  Proslambanomenos  der  tief- 
sten Transpositionsskala,  der  hypodorischen  Tonart,  E.  Gaudentios 
sagt  nun  mit  Recht,  daß  der  tiefste  von  allen  Tönen  natürlich 
nichts  anderes  sein  könne  als  Proslambanomenos;  das  einen  Ganz- 
ton höhere  £,  welches  dem  Fis  entspricht,  kann  dagegen  nach 
Gaudentios  sowohl  Proslambanomenos  als  auch  Hypate  hypaton 
sein.  Für  das  nur  einen  Halbton  über  E liegende  F (=  T) 
nimmt  Gaudentios  ebenfalls  die  Möglichkeit  in  Anspruch,  daß  es 
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Proslanibanonicnus  sein  kann  (es  ist  Proslambanoinenos  einer  der 
von  Ptolcmäus  verworfenen  aristoxenischen  Skalen),  bestreitet  aber 
«entschieden,  daß  es  llypate  hypaton  sein  könne,  weil  für  einen 
Proslambanomenos  darunter  kein  Kaum  sei  (Es).  Von  einem  mixo- 
lydiscben  System,  in  welchem  E Proslambanomenos  und  K Hypate 
hypaton  wäre,  weiß  also  (iaudentios  entschieden  nichts. 

Es  wäre  aber  auch  ganz  unerfindlich,  was  dieser  ganze  breite 
Apparat  einer  thetischen  Onomasie,  den  Ptolemäus  mit  umständ- 
lichen Doppelüjbellen  für  alle  7 Tonarten  entwickelt,  für  einen  Zweck 
hätte,  wenn  er  sich  nicht  eben  ganz  einfach  auf  die  Aufweisung 
des  Verhällnisscs  zwischen  der  Grundskala  und  ihren  Transpositio- 
nen bezöge.  Da  das  tO.  Kapitel  die  Höhenlagen  der  einzelnen 
Transpositionsskalen  gegeneinander  erörtert  und  die  umständliche 
Erklärung  des  Verhältnisses  von  Thesis  und  Dynainis  daran  als 
I (.Kapitel  direkl  anschlicßt,  überhaupt  aber  zwischen  dem  5. Kapitel, 
welches  zuerst  das  Programm  aiifstelll,  Thesis  und  Oynamis  zu 
erklären,  und  dem  11.,  in  welchem  die  tabellenmäßigen  Nachweis«; 
gegeben  werden,  nichts  steht,  was  nicht  .streng  zur  Sache  gehörte 
(z.  B.  gehört  der  Nachweis  entschieden  zur  Sache,  daß  das  Tetra- 
chord  synemmenon  in  eine  reine  Tonart  nicht  gehört,  weil  es 
bereits  ein  Element  der  Modulation  bedeutet)  — so  liegt  ja  eigent- 
lich klar  auf  der  Hand,  daß  es  sich  um  nichts  anderes  handeln 
kann,  als  die  Lehre  von  der  Veränderung  der  tonalen 
Funktionen  der  Stufen  des  zweioktavigen  Systems  von  A — a,  wie 
bereits  Wallis  und  wieder  Bellcrmann  und  von  Neueren  1^..  v.  Jan 
erkannt  haben.  I..eider  ist  aber  gerade  Jans  letzte  Äußerung  zu 
der  Frage,  in  dem  posthumen  »Bericht  über  griechische  Musik  und 
Musiker  von  (884 — 99«  im  Au.sdruck  hie  und  da  unklar  ausgefallen, 
was  sicher  seinen  Grund  darin  hat,  daß  Jan  (gest.  i.  Sept.  1899) 
die  Korrektur  der  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft  er- 
schienenen Arbeit  nicht  mehr  seihst  lesen  konnte.  In  der  durch- 
aus zustimmenden  Besprechung  der  Studie  »Dynamis  und  Thesis« 
von  K.  Ißberner  (in  Philologus  1896),  welche  sich  mit  Recht  wie- 
der auf  den  Standpunkt  vor  Westphal  und  Paul  stellt,  kommt  leider 
zweimal  der  Satz  vor:  »Dynamische  Mese  ist  die  Tonika  einer  jeden 
Oktavengattung.«  Das  kann  unglücklicherweise  wieder  im  Sinne  der 
Westphalschen  Theorie  verstanden  werden,  während  Jan  damit 
sagen  will,  dynamische  Mese  ist  bei  jeder  beliebigen  Umstimmung 
der  Mitteloktave  der  Ton,  welcher  in  dem  dadurch  gegebenen  trans- 
ponierten System  dieselbe  Stellung  einnimmt  wie  die  Mese  a in 
der  (dorischen)  Grundstimmung.  Auch  Jan  ist  zweifellos  wieder 
durch  die  unglückliche  Bellermann-Fortlagesche  Verwandlung  der 
dorischen  Stimmung  in  ein  J9moll  oder  Atsmoll  stark  in  der  klaren 
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Übersicht  der  VerhSltnisse  behindert.  Alles  ist  aber  kinderleicht 
und  sonnenklar,  sobald  man  die  dorische  Stimmung  als  Grundskala 
ansieht  d.  h.  als  Tonart  ohne  Vorzeichen  notiert;  nur  dann  ist  der 
Hauptsatz  des  Ptolemäus  verständlich  >nur  im  dorischen  Tonos  fallen 
Dynamis  und  Thesis  zusammen«.  Thesis  ist  eben  nichts  weiter 
als  die  einfache  grundlegende  Bestimmung  der  Stufen  im 
Systeme  ametabolon.  Wenn  auch,  wie  unsere  Untersuchungen 
ergeben  haben,  niemals  eine  Kitbara  mit  besonderen  Saiten  für  sämt- 
liche Stufen  des  zweioktavigen  Systems  existiert  hat,  so  stellt  man 
sich  doch,  um  klar  zu  sehen,  am  zweckmäßigsten  ein  Instrument 
vor,  auf  welchen  die  sämtlichen  in  das  Bereich  dieser  Doppeloktave 
A — a fallenden  Tongebungen  nebeneinander  möglich  sind.  Das 
Instrument,  auf  dem  es  die  pythagoräischen  Theoretiker  den  Schülern 
demonstrierten,  war  bekanntlich  das  Monochord,  mit  4 , 91  oder  später 
auch  mit  i Saiten  und  beweglichen  Stegen  (Helikon).  Die  bestimmte 
Aussage  des  Aristides  Quintilian  (p.  24),  daß  nur  die  dorische  Ton- 
art in  ihrem  ganzen  Umfange  durch  zwei  Oktaven  gesungen  wird, 
die  anderen  dagegen  nur  bis  zur  Höhen-  und  Tiefengrenze  des 
Dorischen,  d.  h.  unten  bis  A oben  bis  a,  findet  ihre  vollständige 
Bestätigung  durch  die  Tabellen  der  Thesis  xmd  Dynamis  bei  Ptole- 
mäus U.  cap.  4t,  welche  sämtliche  Umstimmimgen  mit  dem  theti- 
schen  Proslambanomenos  und  der  thetischen  Nete  hyperboläon 
abbrechen.  Ptolemäus  geht  in  der  Einhaltung  dieses  Prinzips  so 
weit,  daß  er  sogar  alle  die  Stufen,  welche  irgend  eine  Trans- 
position in  der  Tiefe  mehr  haben  würde,  während  oben  deren 
fehlen  oder  umgekehrt,  trotz  des  Widerspruchs  der  Tonhöhe,  mit 
den  ihnen  in  der  nicht  mehr  singbaren  Lage  zukommenden  Namen 
in  der  in  das  Bereich  der  Grundskala  A — a fallenden  Lage  einsetzt. 
Z.  B.  wird,  wenn  man  die  Paranete  diezeugmenon  (d')  als  Mese 
ansetzt  (wodurch  die  mixolydische  Stimmung  sich  ergibt),  eigent- 
lich das  ganze  zweioktavige  System  um  eine  Quarte  nach  oben 
verschoben,  da  jederzeit  die  Mese  mit  ihrer  Unteroktave  (Proslam- 
banomenos) und  Oberoktave  (Nete  hyperboläon)  das  zweioktavige 
System  umschreibt,  wie  es  Alypius  vollständig  notiert,  so  daß  also 
die  mixolydische  Stimmung  eigentlich  von  d — d*  reicht.  Anstatt 
aber  unten  die  Stufen  c B und  A wegzulassen,  die  unter  dem  mixo- 
lydischen  Proslambanomenos  liegen  und  dafür  oben  die  Stufe  b'  c" 
und  d"  anzusetzen,  fügt  Ptolemäus  vielmehr  in  der  Tiefe  die  in 
das  Gebiet  der  Grundskala  hineinfallenden  Töne  mit  den  ihnen  in 
1er  Höhe  zukommenden  Namen  hinzu,  z.  B.: 
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Grundskala  Mixolydisch : 


Tetr. 

/“ 

a 

hyper-  1 

9 

boläon 

t 

t 

Tetr. 

e 

diezeug-  | 

? 

d 

c* 

menop 

b 

Mese 

/« 

a 

Tetr.  j 

f 

g 

meson 

\f 

f 

r 

e 

Tetr.  j 

ä 

hypaton  ' 

e 

B 

Prosl. 

A 

A 

Telr.  diezeugmenoa 
Mese 

Tetr.  meson 


Tetr.  hypaton 

Proslambanomenos  bezw.  Nete 

Paranete 

Trite 

Nete  diezengmenon 


hyper- 

bol&on 


Dazu  gibt  Ptolemäus  noch  an,  welche  Töne  nunmehr  in  dem 
transponierten  System  die  stehenden  und  welche  die  beweglichen 
sind,  und  bestimmt  die  Intervalle  zwischen  den  einzelnen  Stufen 
durch  Proportionen ! Kann  man  überhaupt  deutlicher  sein  ? 

Wir  dürfen  wohl  als  sicher  annehmen,  daß  ursprünglich 
nichts  weiter  ist  als  die  Lage  der  Stufen  (Saiten)  auf  der  Kith^ra 
und  Lyra,  und  daß  der  Name  erst  von  da  über  die  Grenzen  von 
deren  Tongebiet  hinaus  getragen  wurde ; die  in  diesem  Zusammen- 
hänge stets  gebrauchten  Ausdrücke  xaai;  (Spannung),  itpappdCsrai 
(wird  eingestimmt)  u.  a.  verweisen  ja  immer  wieder  auf  die  Saiten- 
instrumente. Für  die  Kithara  reduzierte  sich  dann  der  Umfang, 
innerhalb  dessen  die  verschiedenen  Transpositionsskalen  zur  Geltung 
kamen,  noch  weiter  und  begriff,  abgesehen  von  den  Virtuosenkfinsten 
der  Timotheus  und  Genossen,  eigentlich  nur  die  Mitteloktave  « — 
Im  Grunde  ist  es  immer  nur  darauf  abgesehen,  zu  zeigen,  in 
welches  transponierte  System  diese  Mitteloktave  gehört,  je  nachdem 
sie  dorisch,  phrygisch,  lydisch,  mixolydisch,  hypodorisch,  hypo- 
phrygisch  und  hypolydisch  eingestimmt  wird.  Von  weiteren  Um- 
stimmungen als  diesen  will  besonders  Ptolemäus  nichts  wissen,  weil 
sie,  was  allerdings  nicht  zu  bestreiten  ist,  nur  Wiederholungen 
bereits  vmter  diesen  befindlicher  Oktavengattungen  in  etwas  höhe- 
rer oder  etwas  tieferer  Lage  ergeben  können.  So  exemplifiziert 
Ptolemäus  ganz  richtig,  daß  ein  sogenanntes  tieferes  Hypophrygisch 
(aristoxenischer  Nomenklatur,  das  Hypoiastische  des  Alypius),  das 
von  manchem  zwischen  dem  Hypodorischen  (.£^moll)  und  dem  Hypo- 
phrygischen  (ülismoll)  eingeschaltet  werde,  nur  entweder  die  Verhält- 
nisse der  hypodorischen  Oktave  etwas  höher  (.Bwmoll  statt  .^moll) 

Biemtna,  Handb.  d.  MosikgMch.  I.  1.  44 
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oder  die  der  hypophrygischen  etwas  tiefer  statt  i^moll) 

reproduzieren  müsse.  Das  drückt  Plolemäus  so  aus:  »Denn  wenn 
die  dynamische  Mese  der  hypodorischen  Tonart  auf  die  Stufe  der 
thetischen  Hypate  meson  fällt  und  die  dynamische  Mese  des  Hypo- 
phrygischen auf  die  thetische  Parhypate  meson,  so  muß  eine 
zwischen  diesen  beiden  eingeschobene  weitere  Tonart,  die  sogenannte 
tiefere  hypophrygische,  ihre  dynamische  Mese  ebenfalls  entweder 
auf  der  Stufe  der  thetischen  Hypate  (e)  haben  wie  auch  die  hypo- 
dorische oder  aber  auf  der  Stufe  der  thetischen  Parhypate  [f) 
wie. auch  die  hypophrygische.«  Dieser  Passus  spricht  gewiß  un- 
zweideutig genug  von  den  Transpositionsskalen  und  stellt  ganz 
ebenso,  wie  der  Anfang  des  Kapitels,  die  Beziehungen  zwischen 
den  thetischen  und  dynamischen  Benennungen  klar;  daß  derselbe 
trotzdem  nicht  0.  Paul  die  Augen  geöffnet  hat  über  die  gänzliche 
Überflüssigkeit  und  Verkehrtheit  seiner  nichttransponierten  zwei- 
oktavigen  Systeme  für  alle  Oktavengattungen,  ist  sehr  verwunder- 
lich, noch  verwunderlicher  aber,  daß  auch  R.  Westphal  über 
diesen  Passus  glatt  hinweglesen  konnte,  ohne  einen  Widerspruch 
zu  bemerken. 

§ 20.  Sie  altgrieohisobe  Solmisation. 

Eine  wichtige  Ergänzung  meiner  Darstellung  der  allgriechischen 
Skalenlehre  ist  mir  erst  jetzt  möglich  geworden,  nachdem  ich  bei' 
der  vergleichenden  Betrachtung  der  byzantinischen  Skalenlehre 
und  der  frühmittelalterlichen  Theorie  der  Kirchentöne  zu  der  Er- 
kenntnis gelangte,  daß  ein  innerer  Zusammenhang  besteht  zwischen 
der  antiken  Theorie  und  den  so  lange  rätselhaften  seltsamen  Teit- 
silben  der  Memorierformeln  (Tropen)  des  byzantinischen  Oktoechos, 
über  deren  Sinn  schon  Aurelian  von  Reomö  (im  9.  Jahrhundert) 
keinen  Aufschluß  mehr  erlangen  konnte  (vgl.  Handbuch  der  Musik- 
geschichte I.  2,  S.  53  ff.),  die  aber  auch  die  abendländische  Kirche 
übernahm,  so  daß  sie  uns  mit  reicherer  Ausführung  der  Melodien 
in  der  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  (mit  Hucbalds 
Dasia- Zeichen  notiert),  bei  Johannes  Cotton  (1 1 . Jahrhundert),  im 
Tonarius  des  Bernard  von  Clairveaux  (f  H53,  mit  lateinischen 
Texten)  und  bei  Johannes  de  Grocbeo  (13.  Jahrhundert)  usw.  in 
den  Hauptzügen  wohl  erkennbar  wieder  begegnen.  Auch  ergibt 
sich  weiter,  daß  bereits  die  alten  Griechen  in  der  Unterscheidung 
der  Oxypykna,  Barypykna  und  Apykna  des  Tetrachords  ebenso 
wie  in  Hucbalds  vier  Stufenzeichen  der  Dasia-Notierung  und  in 
Guidos  Solmisationsnamen  (ut  re  mi  fa  sol  la)  verschiedene  Ver- 
suche vorliegen,  die  tonalen  Funktionen  der  einzelnen  Stufen 
der  Skala  zu  charakterisieren.  Ganz  demselben  Zweck  dienen 
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aber  auch  die  (lapTupi'ai  der  byzantinischen  Notiening  ^ ^ 
und  *t.  Wie  in  der  Guidonischen  Solmisation  schlieBlich  die 
eigentlich  orientierenden  Stufennamen  der  Töne  Mi  und  Fa  sind, 
so  sind  in  der  byzantinischen  die  Martyrien  und  >t,  also 
ebenfalls  der  untere  und  der  obere  Ton  des  Halbtons,  in  Hucbalds 
Dasia-Notierung  die  beiden  in  Halbtonabstand  stehenden  Zeichen 
^ (\  ✓ \» "»)  und  \ (VK  ^ und  in  der  altgriechischen  Solmi- 
sation die  den  Silben  ti]  und  fa  entsprechenden. 

Ch.  Em.  Ruelle  hat  in  Sammelb.  IX.  i (Juli  1908)  der  IMG.  mit 
dankenswerter  Ausführlichkeit  die  auf  die  antik-griechische  > Sol- 
misation c bezüglichen  Stellen  des  Aristides  Quintilianus  und  des 
Bellermannschen  Anonymus  zusammengestellt,  kommentiert  und 
nach  Möglichkeit  emendiert.  0.  Fleischer  bemerkt  (Neumenstudien 
III,  S.  itf.)  die  Ähnlichkeit  der  charakteristischen  Formeln  für  die 
Kirchentöne  bei  den  späten  Byzantinern  mit  den  bei  Aurelianus 
Reomensis,  Hucbald,  Regino,  Odo,  Bemo  usw.  mitgeteilten  und 
kommt  zu  dem  Schlüsse,  daß  »die  griechische  Musik  des  aus- 
gehenden Mittelalters,  eine  sicherere  weil  autochthone  Überlieferung 
hatte  als  das  Abendland«.  Daß  das  ein  Irrtum  ist,  werden  wir 
gleich  sehen.  Weder  Ruelle  noch  Fleischer  hat  aber  die  Frage 
angeschnitten,  ob  nicht  zwischen  der  antik-griechischen  und  der 
byzantinischen  Solmisation,  wie  sie  uns  ein  halbes  Jahrtausend  vor 
der  Papadike  von  Messina  Aurelian  und  Hucbald  belegen,  ein  Zu- 
sammenhang existiert. 

Ich  will  dem  Leser  die  Umwege  ersparen,  auf  denen  ich  zu 
der  Erkenntnis  dieses  Zusammenhanges  gekommen  bin  und  be- 
schränke mich  darauf,  das  einfache,  einleuchtende  Resultat  bekannt 
zu  geben.  Nur  will  ich  nicht  unterlassen,  darauf  aufmerksam  zu 
nia(^en,  daß  die  von  Fleischer  (a.  a.  0.  S.  42)  Hucbald  zugeschrie- 
benen Formeln  Annaneane  — Aianneagis  usw.  weder  io  der 
Uarmonica  institutio  noch  in  der  Musica  encbiriadis  oder  den 
Scholien  dazu  Vorkommen,  sondern  einem  der  kleinen,  der 
Alia  musica*)  angehängten  Traktate  entstammen  (De  Modis),  die 
keinesfalls  Hucbald  selbst  zuzuschreiben  sind.  Hucbalds  Formeln 
stimmen  vielmehr  mit  denen  des  Aurelianus,  Regino,  Odo  und 
Berno  ungefähr  fiberein. 

Das  zunächst  wichtigste  Belegstück  bei  Hucbald  ist  die  Memorier- 
formel des  Protus  mit  übergeschriebenen  altgriechischen  Notenzei- 
chen (in  der  lydischen  Transpositionsskala,  wie  sie  auch  Boetius  hat; 
ich  schreibe  gleich  <|)  statt  F): 


*)  Vgl.  W.  Mühlmann,  Die  >AIia  musica«  (Leipziger  Dissertation,  4 9U). 
Der  begabte  und  strebsame  Verfasser  fiel  leider  am  SO.  Aug.  194  5 in  Rußland. 
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IM  M P IM  PC  <|> 

No  Ne  No  E A Ne 

Wahrscheinlich  ist  aber  die  Verteilung  der  Noten  auf  die  Silben 
nicht  ganz  korrekt,  sondern  muß  lauten: 

IM  MP  IM  P C <1) 

No  Ne  No  E A Ne 


In  unseren  Noten; 


m 


iu.f" ■ 


No 


Ne 


No 


(rerziert.J 


A Ne 


oder  reduziert  auf  die  Grundskala: 


i 

— 

.Ql— t 

—h 

— — 

Wer  die  antiken  Solfeggiersilben  kennt,  bzw.  Ruelles  Darstel- 
lung vergleicht,  dem  wird  die  Ähnlichkeit  derselben  mit  den  von 
Hucbald  angewandten  auffallen.  Beide  gebrauchen  die  Vokale  a, 
e und  0 offenbar  zu  dem  Zwecke,  die  tonalen  Funktionen  der 
Einzeltöne  im  Tetracbord  anzuzeigen,  die  Halbtonstufen  gegen  die 
Ganztonstufen  herauszuheben,  also  die  Reinheit  der  Intonationen 
zu  sichern.  Für  die  antike  Methode  läßt  darüber  Aristides  keinen 
Zweifel.  Er  unterscheidet  aber  weiter  e und  tj,  und  zwar  teilt  er 
das  e als  besonders  auszeicbnendes  Merkmal  der  Mese  und  ihrer 
Unter-  [und  Ober-]  Oktave  zu  (jidvoi;  8e  6 toü  E xard  r^v  dpx>jv 
Toü  xe  itpdiTou  6tä  itwouiv  xal  xoü  Seuxipoo  xal  xtjV  6pid(pa)vov  xtp 
itpooXap.ßavopiv(p  xTjV  pitn-jv  8e(U0-  Die  weiteren  Charakteristiken 
nennen  die  durch  xe  bezeichnete  Stufe  uupßoXov,  also 

eigentliches  Fundament,  Ausgangspunkt,  Zentrum,  die  ta-Stufen 
werden  männliche  (pexej(ov  dppsvdxr/xo«),  die  X7)-Stufen  weiblich 
genannt,  etwa  so,  wie  die  späteren  mittelalterlichen  Theore- 
tiker alle  M-Stufen  als  t]  durales  und  alle  Fh-Stufen  als  bmollares 
bezeichnen.  Auch  den  xu>-Stufen  wird  männlicher  Charakter  zu- 
geschrieben. Weiter  vergleicht  Aristides  die  vier  Stufen  den  vier 
Elementen:  Erde,  Wasser,  Luft  und  Feuer.  Die  Gesamtskala  des 
Systems  teleion  Ä — a gestaltet  sich  folgendermaßen; 

Hm« 

Ä\\Hod6fga\\hcd^ef  9 ^ 

rs>  fT'  f|  • fX'  rw»  rr'  rw»  rsv  r¥>  r¥'  riv  rx'  rsv 

le  la  It]  icD  la  It)  iu>  le  la  It)  ito  la  It]  1(o  ie 

ahoi 
(syn.)  Ta  Ttj  Tob  Ts 
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i im  Tetrachord  synemmenon  muß  natürlich  ts  sein,  da  es  Mese 
wird.  Die  von  Ruelle  zweifelnd  hingenommenen  Emendationen 
Gevaerts  bezüglich  des  -cs  sind  ganz  zweifellos  berechtigt  und  er^ 
geben  das  Gesamtbild  so,  wie  ich  es  hier  zeige. 

Die  Zusammengehörigkeit  der  altbyzantinischen  Solmisation  der 
Form,  wie  sie  Hucbald  erkennen  l&ßt,  mit  der  antik-griechischen, 
geht  nun  mit  Bestimmtheit  hervor  aus  drei  Tabellen  Hucbalds  in 
der  Harmonica  institutio,  bei  Gerbert,  Script.  I,  p.  112 — 113.  Die- 
selben sind  zwar  durch  verst&ndnislose  Kopisten  stark  entstellt, 
auch  mag  ein  Teil  der  Schuld  Gerbert  zufallen.  Die  wichtigste 
und  noch  einigermaßen  korrigierbare  ist  die  erste  (S.  112  oben). 
Der  schlimmste  Fehler,  der  untergelaufen,  ist  der,  daß  das  S (semi- 

O 

tonium),  das  natürlich  in  die  Kolumne  der  T (tonus)  gehört,  um 
die  Halbton-  und  Ganztonstufen  fortlaufend  anzuzeigen , in . die 
Kolumne  der  Solmisationssilben  geraten  ist  und  da  mit  dem  0, 
das  augenscheinlich  nur  noch  extra  auf  die  Halbtüne  aufmerksam 
macht  (wenn  die  Null  oder  das  0 nicht  gar  ebenso  über  das  S 

O 

gehört  wie  bei  dem  T),  eine  Silbe  OS  bildet,  von  der  keinerlei 
Rede  im  Text  ist  und  die  nie  zur  Verwendung  kommt.  Weiter 
f&llt  das  gänzliche  Fehlen  der  Silbe  Na  auf,  die  die  Beispiele 
wiederholt  gebrauchen  (NA  oder  A,  die  ebenso  identisch  sind  wie 
Ne  und  E,  No  und  0,  wie  ja  auch  in  der  antiken  Solmisation  der 
Konsonant  wegfällt,  wenn  zwei  Töne  auf  dieselbe  Silbe  kommen, 
z.  B.  Dt) — o),  statt  DTj — TU)),  Ich  gebe  in  der  folgenden  Tabelle 
Gerberts  verdorbene  Fassung  neben  der  korrigierten  und  dazu 
zum  Nachweis  der  Identität  die  antiken  Silben  links  beigeschrieben. 
Zum  bequemeren  Verständnis  füge  ich  auch  die  heutigen  Tonbuch- 
staben (A  für  den  Proslambanomenos)  bei.  Durch  das  Hinein- 
kommen der  vier  OS  hat  Gerberts  Tabelle  17  statt  15  Silben, 
obgleich  die  beiden  Ne  für  die  Mese  und  die  Nete  diezeugmenon 
ganz  fehlen: 

statt: 

d Te  Ne^ 

T 

g Tu)  No  ^ 

T 

f Ti)  Ne 

( 0 S 

' e Ta  Na  . . Duo  conjuncta No  Duo  conjuncta 


Gerbert : 
No  T 

Ne  f 

No 

OS 
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4 


statt: 

O 

T 


Gerbert; 

To 


<r  To)  No 

o 

T 

e Tt)  Ne 

1(  0 s 

Ä Ta  Na  ^ 

Divisio  duorum  ordinum..  No  T Divisio  duonim  ordinum 


Ne  T 

No 

OS 


Ts  Ne„ 

Ne  T 

T 

T(u  No„ 

No 

T 

Ty)  Ne 

OS 

0 S 

Ta  Na  . , 

. Duo  conjuncta  . . 

. . . No  T 

O 

T 

O 

Tci)  No„ 

Ne  T 

T 

Tt)  Ne 

No 

0 S 

Ta  Na„ 

OS 

T 

O 

Ts  Ne  . , 

, Ultima  adjecta . . . 

...  Ne  T 

Der  Wirrwarr  bei  Gerbert  ist  zwar  recht  groß,  aber  doch  von 
der  korrigierten  Tabelle  aus  wohl  zu  begreifen.  Merkwürdig  ist 
ja  die  Konsequenz,  mit  welcher  die  untere  Stufe  des  Halbton- 
intervalls mit  No  statt  Na  bezeichnet  ist.  Auch  auf  den  beiden 
anderen  Tabellen  (S.  unten  und_  S.  1t 3 oben)  fehlt  durchweg 
die  Silbe  Na  und  herrscht  dafür  Überfluß  an  No;  diese  beiden 
unrettbar  verdorbenen  Tabellen  gehören  wohl  zusammen  als  eine 
einzige,  welche  von  der  obigen  sich  dadurch  unterschied,  daß  sie 
auch  das  Tetrachord  synemmenon  mit  enthielt  (darauf  verweist 
wenigstens  der  Text).  Die  herablaufend,  statt  querlaufend  ge- 
schriebenen erklärenden  lückenhaften  Beischriflen  Duo  conjuncta 
und  Divisio  ordinum: 

Duo 

5 [statt  9 = con]  D D 

I I V 

U V 0 


Digitized  by  Google 


N 

— fehlt  C 
Ta 


80.  Die  al^riechiacbe  Solmisation. 


215 


N 1 vielleicht 
I ? für  III.  con- 
C junctuin? 


I 

S 

I 

0 


Q Cherflüssig! 


C[on] 


I 

U 

N 

C 


V (überflüssig) 
Tu  (statt  Ta) 


mCgen  schon  manchem  Kopfzerbrechen  verursacht  haben,  zumal 
noch  ganz  planlos  dazwischengestreute  andere  Zeichen  (Re,  iiij, 
iij,  ij  usw.)  weiter  verwirrend  hinzukommen.  Doch  verlohnt  es 
nicht  der  Mühe,  eine  vollständige  Rekonstruktion  zu  versuchen  (die 
S.  1 1 5 folgende  Tabelle  gibt  für  einige  Rätsel  den  Schlüssel,  z.  B. 
für  die  Zahlen  [Nummern  der  Tetracbordej). 

Da  Hucbald  in  der  oben  rekonstruierten  Tabelle  zwischen  ts 
und  offenbar  nicht  mehr  unterscheidet  (beide  gleichmäßig  als  Ne), 
sogar  auch  tu>  und  za  durcheinanderwirR  (aber  nur  in  der  Tabelle 
steht  für  beide  No,  im  Text  sind  No  und  Na  unterschieden),  so^ 
scheint  es,  daß  der  Sinn  der  Silben  allmählich  in  Vergessenheit 
geraten  ist,  wie  ja  schon  Aurelianus  Reomensis  von  griechischen 
Priestern  nicht  mehr  erkunden  konnte,  was  dieselben  eigentlich 
bedeuteten  (Gerbert  I,  p.  42).  Wenn  aber  Aurelianus  zugleich  (S.4I) 
berichtet,  daß  Karl  d.  Gr.  die  Zahl  der  Kirchentöne  von  8 auf  12 
erhöht  habe,  für  die  natürlich  die  von  ihm  mitgeteilten  Formeln: 
Ananno,  noSane,  nonanoSane,  noäane 

nicht  von  den  Griechen  übernommen  werden  konnten,  so  sind  doch 
wohl  die  Silben  um  800  noch  bedeutsam  gewesen.  Von  diesen 
vier  angeblich  für  die  >parapteresc,  die  zwischen  authentischer 
und  plagaler  Form  schwankenden  Töne,  erfundenen  Namen  ist  aller- 
dings nur  der  erste,  Ananno,  neu.  Seine  Ähnlichkeit  mit  der  Formel 
des  Protus  bei  den  Byzantinern:  “Avays?  legt  die  Vermutung  nahe, 
daß  es  sich  dabei  nicht  um  neue  Tonarten,  sondern  nur  um  neue 
Namen  handelt.  Vollends  ist  aber  der  Kontakt  mit  den  byzan-. 
tinischen  neuen  Namen  ersichtlich  in  den  Formeln  des  kleinen 
Traktats  De  Modis  (Gerbert  I,  p.  149),  der  wohl  auch  noch  ins 
1 0.  Jahrh.  gehört:  Annaneane.  Nananeagies.  Agianneagis.  Neno- 
teanes.  Noeagis  und  für  die  Parapteres:  Nennoteneagis.  Anaie- 
tanenagis.  Aianneagis.  Die  Formeln  der  Papadike  von  Messina: 

a':  avavei;,  icXa':  dviavs; 

P':  veavi?  itXß'.  vseove; 
vavi  äav^« 

8':  Syiu  jtXy':  vedYie 
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fallen  auf  durch  das  gänzliche  Verschwinden  des  Vokals  o (u>),  der 
auch  schon  in  dem  anonymen  Traktat  De  Modis  stark  zurücktritt; 
dafür  wird  nun  das  i häufiger,  das  in  den  älteren  Fassungen  nur 
in  der  Schlußsilbe  der  Plagalformel  Noeagis  (Noegis,  Noeais,  Noeaci) 
vorkommt.  Freilich  ist  ja  die  Frage  offen,  ob  nicht  das  des  ty] 
als  i gesprochen  zu  denken  ist,  wie  schon  Westphal  mit  Berufung 
auf  das  no  tio  in  den  »Vögeln«  des  Aristophanes  geltend  gemacht 
hat.  Daß  ts  und  ty)  nicht  gleicbgesprochen  worden  sind,  ist  wohl 
angesichts  der  Ausnahmsbedeutung  des  ts  (für  die  Mese  und  ihre 
Oktaven)  sehr  wahrscheinlich;  das  Ofjlu  und  itaÖYjTixcoTaTov,  das 
Aristides  den  xr, -Silben  vindiziert,  paßt  auch  gewiß  besser  für  die 
i-Aussprache  als  für  den  ae-Laut.  Fe§t  steht  freilich  wohl,  daß 
bereits  zur  Zeit  des  Aurelianus  und  Hucbalds  die  abendländische 
lateinische  Umschreibung  den  Unterschied  verwischt  haben  wird. 
Immerhin  sieht  es  aber  doch  so  aus,  als  hätte  in  den  Formeln  die 
Folge  a — e (aufwärts)  oder  e — a (abwärts)  noch  wie  das  a — y)  der 
antiken  Solmisation  die  Bedeutung  des  Halbtonscbrittes.  S.  117 
•bei  Gerbert  I bezeichnet  einmal  Hucbald  die  vier  ersteh  Töne  der 
Melodie  des  Protus  als  NoNeNoYj(l);  sollte  das  nicht  das  to>  re 
Tu>  TY)  (1)  der  Alten  sein?  Das  wäre  in  Noten: 


1 ^ ^ — 

= — ? 

— 

1-  ' 1 1 - 

No  Ne  No  i a no 


Doch  genug.  Eine  Konstanz  der  Tradition  für  die  Anwendung 
der  Solfeggiersilben  ist  offenbar  schon  zu  Hucbalds  Zeit  nicht  mehr 
vorhanden,  und  seine  Bemerkung  (Gerbert  I,  p.  158)  »utpote  Noan- 
noeane  et  Noeagis  et  caetera,  quae  putamus  non  tarn  signifitiva 
esse  verba,  quam  syllabas  modulationi  attributas«  ist  doch  viel- 
leicht so  zu  verstehen,  daß  auch  er  in  den  Silben  nicht  mehr  Ter- 
mini technici  von  bestimmtem  Sinn,  sondern  nur  mehr  beliebig 
untergelegte  Lautierungen  sieht. 

Dem  widerspricht  allerdings  die  oben  rektifizierte  Tabelle,  deren 
Zweck  ja  nicht  zweifelhaft  sein  kann.  Möglicherweise  hat  Hucbald 
dieselbe  auch  schon  anderswoher  übernommen  und  nicht  mehr  ganz 
verstanden.  Auch  daß  Hucbald  in  seinen  späteren  Schriften  seine 
Dasia-Schrifl  bringt,  die  dem  gleichen  Zwecke  dient,  könnte  ver- 
muten lassen,  daß  er  mit  der  latinisierten  ts  t«  ty]  Tu>-Solmisation 
nicht  ganz  zurechtgekommen  ist;  andernfalls  kann  man  aber  auch 
denken,  daß  wohl  er  sie  verstand,  aber  nicht  seine  Zeitgenossen, 
und  daß  er  sie  darum  durch  die  Dasia-Schrift  ersetzt  hat. 

Wie  dem  auch  sei  — , daß  die  von  Aristides  Quintilianus  (1 . — 
2.  Jahrh.  n.  Chr.)  zuerst  beschriebene,  aber  jedenfalls  viel  ältere 
und  in  die  klassische  Zeit  zurückreichende  Silbenbenennung  der 


Digiiized  by  Google 


20.  Die  altgriechUche  SolmMation. 


217 


Töne  nach  ihrer  Stellung  im  Tetrachord  von  der  byzantinischen 
Kirchenmusik  übernommen  und  auch  den  lateinischen  München  be- 
kannt geworden  ist,  schließlich  wohl  auch  den  Anstoß  zur  Entste- 
hung der  Guidonischen  Solmisation  gegeben  hat,  wird  angesichts 
der  Ne  Na  Ne  No-Tabelle  des  Hucbald  nicht  mehr  zweifelhaft  sein. 

Sehen  wir  nun  zu,  was  die  vollständige  Skalenlehre  für  Nutzen 
aus  der  Bestimmung  der  Grenztüne  der  einzelnen  Oktavengattungen 
mit  der  Funktionsbezeichnung  als  te,  tcu,  tt,  und  ra  ziehen  kann,  so 
stellt  sich  heraus,  daß  für  die  dorische  Oktavengattung  in  allen 
Tdvoi  die  Grenztöne  als  t« — ta  zu  bezeichnen  sind,  für  die  hypo- 
dorische re — TS,  für  die  hyperdorische  als  ta — tu;  für  die  phry- 
gische,  hypophrygische  und  hyperphrygische  Oktavengatlung  als 
TO) — TU),  für  die  lydische,  hypolydische  und  hyperlydische  als  tt,  — tt,. 
Das  ist  ganz  dasselbe,  als  wenn  man  die  Kirchentüne  als  zwischen 
Re — Re,  Mi — Mi,  Fa — Fa,  Sol — Sol  usw.  laufend  deflniert,  oder 
die  byzantinischen  Töne  nach  den  Martyrien,  welche  gleichfalls  für 
jeden  xopirf;  und  seinen  TrXa-jfid;  dieselben  sind.  Jede  Modulation 
in  eine  andere  Transposilionsskala  bedingt  eine  Umnennung,  da  sie 
andere  Tetrachordbildungen  bedingt  und  die  Msar,  verlegt.  Aber 
da  alle  Haupttonarten  mit  ihren  Hypo-  und  Hypertonarten  gleiche 
Tetrachorde  haben,  so  bringt  die  Melabole  innerhalb  einer  der  drei 
Gruppen  (z.  B.  dorisch  mit  hypodorisch  und  hyperdorisch)  nur  wenig 
Änderungen,  nämlich  durch  die  Verlegung  der  Msotj,  die  stets  das 
TS  erhält  (im  Dorischen  a,  im  Hypodorischen  e,  im  Ilyperdorischen 
[Miiolydischen]  d;  im  Phrygischen  h,  im  Hypophrygischen  fis,  im 
Hyperphrygischen  e,  im  Lydischen  cis,  im  Hypolydischen  im 
Hyperlydischen  fis\  d.  h.  in  der  dorischen  Gruppe  ts  statt  tu,  in 
der  phrygischen  ts  statt  tu),  in  der  lydischen  ts  statt  tt,  einstel- 
lend, da  innerhalb  jeder  der  drei  Gruppen  die  Funktion  der  Mssr, 
(ts)  nur  auf  einen  der  Töne  rücken  kann,  der  in  der  Hauptform 
Hypate  hypaton  oder  Paranete  (Nete  synemmenon)  ist,  also  die 
Charakteristik  t«  oder  to)  trägt,  d.  h.  ÄTtuxvd?  ist.  Der  Übergang 
in  eine  der  beiden  anderen  Gruppen,  von  der  dorischen  zur  lydi- 
schen oder  zur  phrygischen  bedingt  dagegen  stets  den  Wechsel 
zwischen  den  Charakteristiken  als  änoxvtfv,  d^uiruxvdv  und  ßapu- 
Koxvdv,  da  er  die  Form  der  Tetrachorde  ändert,  z.  B.; 


dorisch; 
a = TS 

^ = TU) 


phry  gisch: 

a = TU) 

f y = tt) 
'fis=  T« 
6 = TU) 


lydisch : 

, a = T7i 
'gis  = Ta 
fis  = ~ui 

6 = TT) 


Die  Umdeutung  von  g aus  tu)  zu  tt)  entspricht  also  ganz  und 
gar  der  Mutation  Sol — Fa  der  Guidonischen  Hand,  und  es  ist  wohl 
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nicht  zu  bezweifeln,  daß  die  Griechen  beim  Gesangunterricht  die 
vier  Silben  in  diesem  Sinne  benutzt  haben,  um  den  einzelnen  Ton 
als  Stufe  im  Tetrachord  bestimmt  zu  charakterisieren.  In  der  byzan- 
tinischen Notenschrift  spielen  die  vier  Martyrien  durchaus  dieselbe 
Rolle,  nämlich  daß  für  d oder  a 4:ti>xvd;,  also  = to>  (=  Be  oder 
Sol]  ist,  für  e oder  h ist  ßapuTtoxvd«  = ta  (=  iß),  als 
Ttuxvd;  = TT]  (=  Fa)  und  als  äitoxvd?  mit  Ganzton  über  sich  und 
unter  sich  (=  Be  oder  La),  so  daß  stets  mit  der  Lage  zum  Halbton 
zugleich  die  Vorstellung  des  ganzen  Tetrachords  gegeben  ist.  Daß 
Hucbalds  vier  Formgruppen  der  Dasiazeicben  ebenso  zu  einer  Mu- 
tationslehre führten,  hat  Jacobsthals  Erklärung  der  Hufeisentäfelcben 
zur  Demonstration  der  »absoniae«  (dissonantiae)  S.  274  ff.  seines 
Werkes  »Die  chromatische  Alteration  im  liturgischen  Gesänge  der 
abendländischen  Kirche«  (1897)  erstmalig  aufgewiesen. 

Durchaus  im  Geiste  der  antiken  griechischen  Solmisation  wur- 
zelnd ist  in  der  byzantinischen  Notenschrift  die  Bezeichnung  der 
drei  Hauptstufen  jeder  Skala  mit  derselben  Martyrie,  nämlich  bei 
den  xuptoi  der  1.,  5.  und  8.  Stufe,  in  den  TiXaftoi  der  1.,  4. 
und  8.  (im  xupiö;  a.'  — d a d\  im  itXaYiö;  <x'  = d g d'  mit  usw., 
wie  ich  S.  10  meiner  Studie  (1909)  aufgezeigt"  habe.  Damit  ist 
auch  die  Brücke  geschlagen  zu  der  Quinten-Quarten-Teilung  der 
abendländischen  Kirchentüne  einerseits  und  der  antik-griechischen 
Skalen  anderseits.  So  finden  wir  in  den  Skalentheorien  vom  Altertum 
bis  in  die  Neuzeit  das  unablässig  festgehaltene  Bestreben,  die  logi- 
sche Funktion  der  Einzelstufen  der  Skalen  zu  Bewußtsein  zu  bringen 
und  begreifen  schließlich  auch,  daß  die  Melodik  der  uralten  fünf- 
stufigen balbtonlosen  Skala  von  demselben  Prinzip  beherrscht  ist, 
wie  ich  in  meinen  »Folkloristischen  Tonalitätsstudien«  (1915)  zu 
zeigen  versucht  habe.  Auch  in  ihnen  bedingt  jede  Änderung  der 
Struktur  einen  Wechsel  der  Funktionen  der  Einzelstufen,  eine  Mu- 
tation, Modulation. 


§ Sl.  Die  Rhythmik  der  griechischen  Musik. 

Die  Rhythmik  nimmt  in  der  Theorie  der  griechischen  Musik 
neben  der  Harmonik^Skalenlehre)  die  ihr  gebührende  wichtige 
Stellung  ein.  Ihre  Grundlinien  sind  ebenfalls  von  Aristozenos  fest- 
gelegt, doch  ist  nur  ein  Teil  seiner  Darstellung  erhalten,  der  be- 
sonders von  Rudolf  Westphal  ausführlich  kommentiert  wurde. 

Nur  scheinbar  unterscheidet  sich  die  aristoxenische  Rhythmus- 
lehre stärker  von  der  unsrigen;  über  Gebühr  ist  durch  die  Kom- 
mentatoren die  Bedeutung  des  Xpdvo;  upüro;  aufgebauscht  worden, 
der  letzten  Zeiteinheit,  der  nicht  weiter  teilbaren  Kürze,  auf  welche 
Aristoxenos  alle  rhythmischen  Gebilde  zurückführt.  Unserer  heu- 
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tigen  Musik  ist  dieser  Begriff  vollständig  fremd;  ich  brauche  nur 
auf  den  Variationensatz  von  Beethovens  Op.  1 H binzuweisen,  um 
begreiflich  zu  machen,  daß  wir  einen  nicht  weiter  teilbaren  kür- 
zesten Wert  nicht  kennen.  Im  Grunde  ist  aber  doch  auch  bei 
Aristoxenos  der  Xpdvo;  tcpüro;  nur  ein  durch  die  Art  des  Aufbaues 
seiner  Lehre  an  die  Spitze  gestellter  Begriff:  er  schreitet  von  den 
kleinsten  rhythmischen  Gebilden  zu  den  größeren  vor,  während  wir 
heute  es  für  zweckentsprechender  halten,  von  mittleren  Zeit- 
vtTerten  aus  das  Verständnis  der  durch  Unterteilungen  sich  erge- 
benden Spaltwerte  einerseits  und  der  durch  Zusammenziehungen 
entstehenden  Überwerte  zu  erschließen.  Das  WiederzuKickgehen 
auf  die  aristoxenisebe  Methode  wäre  nicht  ein  Fortschritt,  sondern 
ein  Rückschritt  der  Theorie,  und  Westphals  Idee,  die  Rhythmik 
unserer  Klassiker  durch  Wiederhervorbolung  des  Begriffs  des  Xpdvo; 
icpüiTo;  solider  zu  fundamentieren,  ist  ein  Wahn.  Ja  ich  gehe  noch 
weiter  und  behaupte,  daß  auch  für  Aristoxenos  der  rptÜTo;  ypdvo; 
doch  nur  ein  Spaltwert  ist  und  daß  ihm  die  normale  Zählzeit  doch 
bereits  ebenso  wie  uns  heute  als  eigentliche  Grundlage  des  Rhyth- 
mus vorschwebt.  Das  ergibt  sich  bestimmt  aus  der  Unterschei- 
dung monopodischer,  dipodischer  und  tripodiseber,  tetrapodischer 
und  pentapodiseber  Versbildungen,  bei  denen  2,  3,  t,  5 Einzclfüße 
zu  höheren  Einheiten  zusammengeschlossen  werden  und  der  Einzel- 
fuß zum  Zählwert  wird.  Wenn  Westphal  sagt  (»Griechische  Rhyth- 
mik«, 3.  Aufl.  S.  84),  daß  »unsere  dreifach  oder  gar  vierfach  ver- 
schiedene Art  der  Taktsebreibung  den  Begriff  des  Cbronos  protos 
verdunkelt«,  so  könnte  man  wohl  mit  noch  mehr  Recht  umgekehrt 
behaupten,  daß  die  Einführung  des  antiken  Begriffs  des  Chronos 
protos  in  die  Lehre  von  den  modernen  Dupel-  und  Tripeltaktarten 
deren  Verständnis  ganz  unnötiger  Weise  erschwert.  Wenn  der  * 4-, 
*/j-,  */g-,  Y«"  %-Takt  wirklich  miteinander  identisch  sind, 
so  wird  das  jedenfalls  nicht  dadurcl^  verständlich  gemacht,  daß 
man  in  denselben  Fußwerte  von  48,  4 2,  9,  6 und  3 Chronoi  protoi 
naebweist.  Wohl  aber  ist  es  wichtig  zu  erkennen,  daß  alle  fünf  Takt- 
arten drei  Zählzeiten  (Scblagzeiten)  haben  (3  iJ>,  3 iJ,  3 3 J,  3 S'), 

Ein  Irrtum  ist  es  auch,  wenn  Westphal  behauptet  (a.  a.  0.  S.  80), 
daß  bis  zur  Zeit  Bachs  schnellere  Tonstücke  mit  kleineren,  lang- 
samere mit  größeren  Notenwerten  geschrieben  worden  seien;  viel- 
mehr hat  schon  die  Stilwandlung  um  4600  mit  der  Einführung  der 
Tempobezeichnungen  Allegro,  Adagio  usw.  die  Ausnutzung  des 
Notenbildes  zu  verstärkten  ästhetischen  Wirkungen  (eilende  Ganze 
und  Halbe,  gehemmte  Achtel,  Sechzehntel  usf.)  gebracht  und  nicht 
erst  die  Zeit  nach  Bach.  Sowohl  Fr.  A.  Gevaert  als  Emst  v.  Stock- 
hausen überschätzen  in  ihren  Besprechungen  von  Westphals  Ari- 
stoxenos-Ausgabe  die  Wichtigkeit  des  Chronos  protos  und  damit  der 
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Aristoxenischen  Rhythmuslehre.  WennGevaert  1883  sagt  (nach  West- 
phala.a.O.  S.15):  »Une  th^orie  moderne  du  rhythme  n’existe 
pag€,  und  Stockhausen  die  Versuche  der  neueren  Musiktheoretiker 
seit  dem  17.  Jahrhundert  »eine  Theorie  von  geradezu  erschreckender 
UnwissenschafUichkeit  schilt,  ein  völlig  wirres  System,  dessen  Un- 
haltharkeit  und  Hinfälligkeit  von  Hause  aus  in  die  Augen  springt  c 
(Göttinger  Gelehrten-Anzeiger  1884  Nr.  11),  so  ahnt  er  nicht,  daß 
gerade  in  jenen  Jahren  eine  moderne  Theorie  der  Rhythmik  sich 
zu  entwickeln  begonnen  hat,  welche  die  aristoxenische  auszuschalten 
und  zu  überwinden  berufen  ist:  die  Phrasierungslehre  (Lussys 
»Traitö  de  l’expression  musicale«  1873,  Westphals  »Theorie  der 
musikalischen  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach«  1880,  BQlows  »Ausgabe 
der  Beetbovenschen  Klaviersonaten  Op.  53 — 111*,  H.  Riemanns 
»Phrasierungsausgaben*  und  »Musikalische  Dynamik  und  Agogik* 
1883).  Freilich  reichen  aber  die  Anfänge  der  Phrasierungslehre 
erheblich  weiter  zurück,  nämlich  bis  1806,  wo  J.  J.  de  Momigny 
seinen  dreibändigen  »Traitö  complet  d’harmonie  et  de  composition 
musicale*  in  Paris  herausgab;  1818  folgte  Bd.  2 der  Abteilung  »Mu- 
sique*  der  »Encyclopödie  möthodique  Selon  l’ordre  des  matiferßs*, 
in  welchem  Momigny  seine  neue  Lehre  in  knappen  Artikeln  formu- 
lierte (vgl.  Musik  III,  15  [1904]). 

Momigny  war  der  erste,  der  die  Ursache  der  Verkümmerung 
des  rhythmischen  Verständnisses  unserer  Zeit  aufdeckte  und  ent- 
hüllte, daß  der  heutige  Musiker  »volltaktig*  liest  und  hört.  Er 
stellt  als  Fundament  seiner  Lehre  den  Satz  auf,  daß  nicht  schwer- 
leicht, sondern  leicht-schwer  die  natürliche  Urform  der  rhythmischen 
Bildungen  sei.  Lussy  entnahm  1873  Momigny  die  Hauptgedanken, 
mit  denen  sein  »Traitä  de  l’expression  musicale*  Aufsehen  machte 
(z.  B.  die  mesures  ä cheval  [sur  la  barre  de  mesure],  die  Cadence 
fäminine  [weibliche  Endung]),  und  Westphals  Hinweis  auf  das  fehler- 
haRe  Bestimmen  der  Motivgwnzen  (in  der  Allgem.  Theorie  der  mus. 
Rhythmik  seit  J.  S.  Bach*  1880)  erschien  nur  als  etwas  Neues, 
weil  Momigny  gänzlich  in  Vergessenheit  gefallen  war.  Momignys 
Aufweisung  des  Verhältnisses  von  Leicht  und  Schwer  als  1 und  2 
(Aufstellung  und  Antwort)  in  den  Zählzeiten,  Unterteilungen  und 
Überwerten,  ist  der  größte  Fortschritt,  den  die  Rhythmuslehre  seit 
Aristoxenos  gemacht  hat  und  bat  tatsächlich  die  moderne  Rhyth- 
muslehre, welche  Gevaert  und  E.  v.  Stockhausen  vermissen,  funda- 
mentiert.  Die  von  Westphal  erstrebte  Wiederbelebung  der  Aristo- 
xenischen  Lehre  ist  aber  damit  hinfällig  geworden,  weil  der  Ausbau 
der  Lehre  vom  Periodenbau  sie  nicht  nur  implicite  enthält,  sondern 
sie  in  umfassender  Weise  weiterführt  und  ergänzt.  Nebenbei  seien 
die  Gegner  meines  Gebrauchs  des  Terminus  »Symmetrie*  für 
die  kleineren  und  größeren  rhythmischen  Bildungen,  die  ein- 
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ander  gegenübertreten,  darauf  hingewiesen,  daß  der  Terminus 
bei  Aristoxenos  sich  in  gleichem  Sinne  vorflndet  (ed.  Marquardt, 
S.  410,  36).  Aristoxenos  unterscheidet  die  verschiedenen  Rhythmen 
nach  der  GrOBe  ((uycOo;),  dem  Geschlecht  (^evo;)  und  der  inner- 
lichen Gliederung  (Staipsoic).  Die  Unterschiede  der  Grüße  ergeben 
die  VersfOBe  von  3,  4,  5,  6 und  8 /p<ivoi  tcpcÜToi,  nämlich: 

dreizeitige:  Jambus  ^ — und  Trochäus  (Choreus)  _ 
vierzeitige:  Daktylus  Anapäst  ^ , Amphibrachys 

und  Spondeus , ' 

ffinfzeitige  (päonisch):  _wv./w,  Kretikus 

— , Palimbakchius 

sechszeitige:  Choriambus  und  Antispast  o v. 

Alle  Versfüße  stimmen  darin  überein,  daß  sie  aus  Hebung  (xpsi;, 
Emporheben  des  Fußes)  und  Osai;  (ßasic,  Niedersetzen  des  Fußes) 
bestehen.  Sind  Arsis  und  Thesis  gleicher  Ausdehnung,  so  liegt  das 
r^vo;  loov  vor,  so  im  Daktylus,  Anapäst  und  Spondeus,  aber  auch 
in  den  zusammengesetzten  Füßen  (2x3,  2x4,  2x6).  Das  Fevo; 
SiirXdaiov  repräsentieren  die  Füße  mit  einzeitiger  Arsis  und  zwei- 
zeiliger Thesis,  also  Jamben  und  Trochäen.  Uns  Heutigen  fremd 
ist  das  Fevoi;  YjuidXiov  der  Griechen,  der  Fuß,  in  welchem  sich 
Hebung  und  Senkung  wie  2 ; 3 verhalten.  Die  moderne  Musik  kennt 
den  fünfteiligen  Takt  im  Prinzip  nicht;  nur  ausnahmsweise  ist  dei^ 
selbe  versucht  worden,  scheitert  aber  im  allgemeinen  an  unserem 
Verlangen  nach  streng  symmetrischem  Aufbau.  Immerhin  ist  der 
Quintupeltakt  im  Volksliede  und  Volkstänze  der  Finnen,  Spanier 
(Rueda  und  Zortziko)  unbestreitbar  und  fünftaktiger  Aufbau  in  sla- 
vischen  Liedern  etwas  Häufiges  (vgl.  meine  Folkloristische  Tonalitäts- 
studien S.  1 00  ff.). 

Aber  so  ganz  zweifelsohne  ist  doch  die  primäre  Bedeutsamkeit ' 
des  fünfzeitigen  Taktes  auch  bei  den  griechischen  Rhythmikern  nicht. 
Das  1898  in  den  Oxyrhynchos-Papyri  gefundene  Fragment  der  Ari- 
stoxenischen  Rhythmik  zeigt  die  Möglichkeit,  den  Kretikus  als  _ v t- 
(sechszeitig)  zu  messen,  was  uns  heute  ohne  weiteres  einleuchtet. 

Bezüglich  des  Charakters  der  verschiedenen  Rhythmen  stim- 
men die  Theoretiker  darin  überein,  daß  sie  den  Längen  Würde 
zuscbreiben;  aus  lauter  Kürzen  bestehende  Versfüße  (Pjrrrhichius 
Tribrachys  ^ w v./,  Prokeleusmatikus  ^ w ^ <./)  sind  ganz  von  der 
Reihenbildung  ausgeschlossen.  Mit  der  Kürze  beginnende  Füße 
heißen  steigende,  mit  der  Länge  beginnende  fallende.  Die  mit  der 
Kürze  anhebenden  Füße  sind  anregender,  lebengebender,  die  mit 
der  Länge  anbebenden  beruhigender,  würdevoller.  Die  Theoretiker 
schreiben  den  Rhythmen  ebenso  verschiedenes  Ethos  zu  wie  den 
Skalen  bzw.  Tetrachorden.  Weiter  spielt  für  das  Zustandekommen 
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des  Ethos  eine  wichtige  Rolle  die  Agoge,  das  Tempo.  Die  Äuf- 
weisung  der  einfachen  Versfüße  in  den  Dipodien,  Tripodien  und 
Tetrapodien,  welche  an  Stelle  ein-  und  zweizeitiger  Arsen  und 
Thesen  zweizeitige,  dreizeitige  und  vierzeitige  Zählzeiten  setzen 
und  mit  solchen  die  Verhältnisse  der  einfachen  Füße  im  großen 
nachbilden,  steigert  mit  ihren  wuchtigen  Längen  für  die  Thesen 
der  Orthioi  und  Semantoi  die  Feierlichkeit  der  Spondeiasmen  weiter 
und  führt  ganz  zwanglos  zu  intimen  Beziehungen  der  gedehnten 
Rhythmen  zu  den  archaischen  Melodietypen  der  halbtonlosen  und  der 
ditonischen  Pentatonik.  Die  drei  Hauptarten  des  Ethos,  den  hesy- 
chastischen,  systaltischen  und  diastaltischen  Charakter,  finden  wir 
daher  ebenso  auf  rhythmischem  Gebiete  wieder,  wie  H.  Abert  in 
seiner  Studie  über  das  Ethos  in  der  grichischen  Musik  (1899)  auf- 
gewiesen hat.  Die  Auffassung  ganzer  Versfüße  als  Zählzeiten  höherer 
Ordnung,  die  entweder  Arsis  oder  Thesis  sind,  schlägt  die  Brücke 
von  der  antiken  Rhythmik  herüber  zu  derjenigen  unserer  heutigen 
Musik.  Die  Unterscheidung  einfacher  und  zusammengesetzter  Takt- 
arten ist  bei  den  Griechen  nur  scheinbar  noch  formenreicher  als 
bei  uns.  Die  Übersicht  über  die  verschiedenen  Möglichkeiten  der 
Taktbildung,  welche  Rud.  Westphals  »Die  Aristoxenische  Rhythmus- 
lehre« (Vierteljahrsschrift  für  MW.  VII  [1891]  S.  93  ff.)  gibt,  hätte 
wesentlich  instruktiver  gestaltet  werden  köpnen,  wenn  sich  Westphal 
nicht  auf  die  Darstellung  in  j^pdvoi  npwToi  (Sechzehnteln)  festgelegt 
hätte.  Das  Bild  wäre  dann  ungefähr  demjenigen  der  Tabellen  in 
meiner  musikalischen  »Dynamik  und  Agogik«  und  meinem  »System 
der  musikalischen  Rhythmik  und  Metrik«  entsprechend  ausgefallen. 
Denn  wenn  z.  B.  ein  sechszeitiger  Fuß  entweder  als  janabischer  (2x3) 
zu  verstehen  ist,  das  andere  Mal  aber  als  Tonischer  (3  x 2),  so  genügt 
zur  Veranschaulichung  dieses  Unterschiedes  doch  nicht  ganz  die 
Schreibweise  bei  Westphal  als: 

STjJT}  oder 

sondern  es  bedürite  mindestens  der  Zuhilfenahme  des  Taktstrichs, 
um  Arsen  und  Thesen  bestimmt  kenntlich  zu  machen; 

J7:\rn  und  riifTTj 

Die  Balkenbrechung  könnte  dann  noch  weiter  Dienste  leisten, 
um  auch  noch  für  die  kombinierten  Einzelfüße  die  Arsen  und  Thesen 
zu  verdeutlichen: 

bzw. 

(trochäiscb)  (rein  jambisch) 

oder  noch  besser  mit  Verzicht  auf  die  fortlaufenden  }^pdvQi  icptutoi 
so:  J ZU  J^bzw.  /»J  j'l  J- 
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und  ionisch:  JIJ  J'J|  J J bzw.  J J|  J'J  Jj  J 

Westphal  läßt  nicht  erkennen,  welche  Wichtigkeit  doch  auch 
in  Aristoxenos’  Lehre  der  Unterscheidung  des  Taktgewichts,  des 
ovu)  )(p<ivo;  (Auftakt)  und  des  xatcu  j(p^vo;  (Niederschlag)  bcigelegt 
ist.  So  hätte  besonders  auch  die  Std'popa  xar  dvrihEoiv  im  Cho- 
riambus ^ _),  im  Antispast  (w leicht  verständlich  gemacht 

werden  können  durch  unzweifelhafte  Herausstellung  der  schweren 
Zeiten,  wozu  es  freilich  auch  der  die  Einzelfüße  scheidenden  Lese- 
zeichen und  des  punktierten  Taktstrichs  für  Anschlußmotive  bedurft 
hätte,  wie  sie  meine  Phrasierungsbezeichnung  durchführt: 

J J (Choriambus) 

S'J  I J r/'J  I J (Antispast) 

Da  die  griechische  Musik  in  der  Hauptsache  Vokalmusik  war, 
in  welcher  die  metrische  Beschaffenheit  des  Textes  den  Rhythmus 
der  Melodie  bestimmte,  so  war  es  nicht  nötig,  den  Tonzeichen 
Tondauerzeichen  zuzugesellen,  und  diese  Nichtnotierung  des  Rhyth- 
mus hat  sich  ja  bekanntlich  durch  das  ganze  Mittelalter  bis  in 
die  Zeit  der  Pariser  Ars  antiqua  gehalten  und  der  Musikgeschichts- 
forschung unserer  Zeit  ein  schweres  Problem  gestellt  (vgl.  Bd.  I.  2). 


VI.  Kapitel. 

Die  Tongeschlechter  und  Chroai. 

§ 22.  Die  Tongeschlechter  (^evr,). 

Helmholtz  stellt  an  die  Spitze  der  von  der  Naturwissenschaft  zur 
Ästhetik  und  Kunstgeschichte  überspringenden  dritten  Abteilung  sei- 
ner >Lehre  von  den  Tonempfindungeoc  den  Satz,  daß  »das  System 
der  Tonleitern,  der  Tonarten  und  deren  Harmoniegewebe  nicht  bloß 
auf  unveränderlichen  Naturgesetzen  beruht,  sondern  daß  es  zum  Teil 
auch  die  Konsequenz  ästhetischer  Prinzipien  ist,  die  mit  fortschrei- 
tender Entwicklung  der  Menschheit  einem  Wechsel  unterworfen  ge- 
wesen sind  und  ferner  noch  sein  werden».  Die  Wahrheit  dieses  Aus- 
spruchs macht  sich  mit  zwingender  Gewalt  fühlbar,  wenn  wir  nun- 
mehr dem  internsten  und  speziell  charakteristischen  Teile  der  Musik- 
theorie der  Griechen  näher  treten , der  Lehre  von  den  Tongeschlech- 
tern. Während  die  Skalenlebre  in  ihren  bisher  behandelten  Umrissen 
nicht  nur  die  größte  Verwandtschaft  mit  dem  System  der  mittelalter- 
lichen Kirchentone  zeigt,  sondern  doch  schließlich  auch  unserem  heu- 
tigen melodischen  und  harmonischen  Gestalten  nicht  widerspricht, 
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in  seiner  Grundlage  der  abwechselnd  nach  zwei  und  drei  Ganztönen 
einen  Halbton  einschaltenden  Grundskala  und  ihren  Transpositionen 
sogar  vollständig  mit  denselben  zusammenföllt,  so  tritt  uns  dagegen 
in  dem  chromatischen  und  enharmonischen  Tongeschlechte  etwas  un- 
seren heutigen  musikalischen  Vorstellungskreisen  gänzlich  Fremdes 
gegenüber,  dessen  Entstehung  in  der  Zeit  allgemeinen  Hochstandea 
der  Kunstpflege  und  der  ästhetischen  Kritik  des  Hellenentums  rätsel- 
haft erscheint  und  eine  umständliche  Begründung  erfordert. 

Zunächst  ist  zur  BegrifTsstimmung  zu  bemerken , daß  die  in  un- 
serer heutigen  Musiklehre  üblichen  Termini  Enharmonik  und  Chro- 
matik  sich  nur  schlecht  oder  gar  nicht  mit  den  antiken  decken.  Am 
ehesten  berühren  sich  noch  die  moderne  und  antike  Chromatik;  die 
moderne  Enharmonik  aber  hat  mit  der  antiken  gar  nichts  zu  schaffen. 
Heute  versteht  man  unter  Chromatik  die  direkte  Aufeinanderfolge  meh- 
rerer Halbtöne,  unter  einer  chromatischen  Tonleiter  eine  aus  lauter 
Halbtönen  bestehende,  besser  formuliert  irgend  eine  diatonische  Skala, 
in  welcher  sämtliche  Ganztonstufen  durch  Einschaltung  von  Zwischen- 
tönen gespalten  sind.  Denn  schließlich  ist  doch  jede  chromatische 
Skala  nur  eine  Umgestaltung  einer  diatonischen;  eine  absolute  chro- 
matische Tonleiter  kann.wohl  physikalisch  hergestellt  werden,  im  kon- 
kreten Falle  aber,  innerhalb  eines  Kunstwerks  tritt  sie  jederzeit  für 
eine  diatonische  ein  und  erfordert  daher  mancherlei  verschiedene 
Schreibweisen  je  nach  der  herrschenden  Tonart.  Chromatik  als  selb- 
ständige Grundlage  einer  Skalenbildung  kennt  unsere  sa  reich  entwik- 
kelte  Musik  nicht.  Die  in  der  modernen  Melodik  häufigen  Folgen 
zweier  kleiner  Sekunden,  z.  B.  in  .imoll  die  Einführung  des  Unterleit- 
tons und  des  Oberleittons  zur  Quinte  oder  Prim  der  Skala  (dtse/’,6aj7is) 
sind  schon  nicht  mehr  Chromatik,  sondern  eine  kompliziertere  Harmo- 
niegrundlage voraussetzende  Diatonik.  Zur  Chromatik  im  engeren 
Sinne  gehört  vielmehr  die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  von  zwei 
Formen  derselben  Stufe  der  Grundskala,  wie  z.  B.  g gis,  h h.  Damit 
stellt  sich  aber  heraus,  daß  es  gar  nicht  der  Aufeinanderfolge  zweier 
Halbtonschritte  bedarf,  um  den  Begriff  der  Chromatik  zustande  zu 
bringen.  Das  eigentlich  Chromatische  besteht  vielmehr  in  dem  Auf- 
treten zweier  Formen  derselben  Stufe  nebeneinander.  Daß 
dasselbe  gewöhnlich  einen  diatonischen  kleinen  Sekundschritt  nach 
sich  zieht,  ist  zwar  leicht  zu  erkennen,  fällt  aber  doch  bereits  außer- 
halb der  Begriffsbestimmung. 

Ganz  anders  bei  den  Griechen.  Bei  ihnen  beruht  die  Chromatik 
durchaus  nicht  auf  einer  Einschaltung  von  Zwischenstufen  zwischen 
die  Stufen  der  diatonischen  Skala,  sondern  vielmehr  auf  der  Umstim- 
mung zweier  Stufen  der  diatonischen  Skala  selbst,  so  daß  die 
melodische  Grundlage  die  gleiche  Stufebzahl  behält  Aristoxenos 
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sagt  ausdrücklich,  daß  für  die  Aufweisung  der  Unterschiede  der 
Tongeschlechter  ein  Tetrachord  der  Form  zugrunde  zu  legen  ist, 
wie  es  sich  zwischen  Hypate  naeson  und  Mese  findet,  dessen 
Zwischenstufen  allein  in  den  »Geschlechtern«  umgestimmt  werden, 
während  die  Grenztöne  selbst  bleiben  (p.  46:  Ai  8e  täv  fevüiv 
Sio'fopa'i  XotpißovovTai  ev  TsxpajfdpSip  TOioÜTcp  oiov  ioti  ri  äri 
itf  ivivTfW  TÄv  (liv  axpcuv  jievovTtuv  TÜiv  6e  jieowv  xivoupiiviuv  ixs 
p.ev  ä[x^oT4p<uv  6te  5s  ftatepou'  ähnlich  p.  22). 

Für  ein  solches  Tetrachord  stehen  unter  allen  Umständen  nur 
vier  Stufen,  auf  der  Kithara  vier  Saiten,  zur  Verfügung,  von  denen 
die  beiden  äußersten  ihre  Stimmung  in  allen  Tongeschlechtem  und 
Färbungen  behalten  und  nur  die  beiden  mittleren  umstimmbar  sind. 
Die  gesamte  Lehre  von  Tongeschlechtern  und  Färbungen  läuft  also 
auf  den  Nachweis  der  möglichen  Umstimmungen  dieser  mittleren 
Saiten  oder  Stufen  hinaus. 

Wir  haben  bereits  zwei  Formen  solcher  Umstimmungen  kennen 
gelernt,  welche  nicht  andere  Tongeschlechter  (yevTj),  sondern  u>- 
dere  Tonarten  (rdvoi),  Transpositionen  des  ganzen  Systems  bedeuten, 
nämlich  statt: 

iy  g a (dorisches  Tetrachord) 

diese  beiden : e fts  g a (phrygisches  Tetrachord) 

e fls  gisa  (lydisches  Tetrachord) 

Da  dieselben,  wie  wir  im  vorigen  Paragraphen  gesehen,  die 
Dynamis  verändern,  so  sind  sie  gar  nicht  mehr  Tetrachorde  wie 
das  von  Hypate  bis  Mese,  können  also  nach  Aristoxenos  überhaupt 
der  Aufweisung  der  Tongeschlechter  nicht  zugrunde  gelegt  werden; 
denn  in  efisga  würde  fis  als  Hypate  anzuseben  sein,  in  efisgita 
aber  gar  gis,  d.  h.  wir  hätten  je  zwei  Bruchteile  von,  Tetrachorden 
der  Art,  wie  sie  Aristoxenos  fordert,  anstatt  eines  intakten.  Ob  nun 
aber  nicht  dennoch  diese  ältesten  Umstimmungsformen  auf  die  Auf- 
stellung der  Tongeschlechter  geführt  haben,  ist  eine  ganz  andere 
Frage.  Denn  Theorie  und  Praxis  gehen  manchmal  einander  sehr 
zuwiderlaufende  Wege.  Daß  der  eigenartige  Heiz  der  Aufeinander- 
folge zweier  Halbtonschritte  zuerst  durch  den  Gebrauch  der  Trite 
synemmenon  neben  der  Trite  diezeugmenon  erprobt  wurde,  ist  zum 
mindesten  sehr  wahrscheinlich.  Obgleich  die  spätere  Theorie  die 
Diatonik,  Chromatik  und  Enharmonik  für  jedes  Tetrachord  selb- 
ständig lehrt,  also  ebensowohl  für  das  Tetrachord  synemmenon 
als  das  Tetrachord  diezeugmenon  und  in  der  Demonstration  der 
Tongeschlechter  sich  peinlich  jeder  Vermischung  zweier  Tetrachorde 
enthält,  so  spricht  doch  die  Lehre  von  der  Helodieführung  und 
der  Modulation  (Metabole)  von  dem  Wechsel  im  Gebrauch  der 
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beiden  Tetrachorde  z.  B.  einem  Emporsteigen  im  Tetrachord  die- 
zeugmenon  und  Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon.  Sehr  zu 
beachten  ist  auch,  daß  in  der  sp&teren  Praxis  der  Kitharisten,  wie 
sie  die  6p|xa<3i'a  belegt,  die  6-Saite  den  Namen  )(pu>)xaTtxTj  führt,  wäh- 
rend die  Ä-Saite  Sidrovo?  heißt.  Die  eigentliche  Wurzel  der  Chro- 
matik  bei  den  Alten  werden  wir  darum  nicht  in  der  Hinaufstim- 
mung der  /-Saite  nach  fis,  welche  ja  f beseitigt,  sondern  vielmehr 
in  dem  Nebeneinanderstehen  von  b und  h suchen  müssen.  Das 
älteste  chromatisch  geteilte  Tetrachord  wird  demnach  das  Tetra- 
chord synemmenon  gewesen  sein  sobald  es  die  Paramese  heranzog: 

a 6 A 1 Y2 

Damit  erklärt  sich  auch  die  Angabe  Plutarchs  (De  musica  cap.  20), 
daß  die  Chromatik  auf  der  Kithara  sehr  alt  sei.  Die  Übertragung 
dieser  Teilung  auf  andere  Tetrachorde  ist  höchstwahrscheinlich  erst 
aufgekommen,  nachdem  inzwischen  die  neue  Form  der  Enharmonik 
sich  entwickelt  hatte. 

Erinnern  wir  uns  (S.  (8  ff.),  daß  letztere  entstand  durch  Nach- 
ahmung der  halbtonlosen  phrygiscben  Pentatonik 
d e . . g a h . . . 
im  Rahmen  der  dorischen  Oktaven  als 

«/. . ahc  ..  e 

zunächst  ohne  Teilung  des  Halbtons,  so  mag  wohl  nicht  lange 
nach  Olympos  und  Terpander  auch  das  Experimentieren  mit  Unter- 
bringungen der  ausgelassenen  Töne  durch  Einstimmung  in  andere 
Tonhöhen  begonnen  haben.  Die  beiden  Hauptfonnen,  welche  dabei 
schnell  neben  der  diatonischen  zu  Ansehen  kamen,  sind: 

a.  neuere  Enharmonik:  '/4  + V4+  ® = ee'f.  . . a\hh*c  . ..  e 

b.  Chromatik:  'A  + Vz  + ^Vi  = * ffia..a'^hc  ds'...e 

\ 

Diese  beiden  Formen  finden  wir  in  sämtlichen  Transpositions- 
skalen der  Alypischen  Tabellen  für  sämtliche  Tetrachorde  von  deren 
zweioktavigen  Systemen  (einschließlich  des  Tetrachorde  synemme- 
non)  durchgeführt. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  haben  wir  uns  zu  denken,  daß  ein 
Grieche,  der  schließlich  doch  keine  anders  organisierten  Ohren  hatte 
als  wir,  diese  seltsamen  Tonkombinationen  gehört  hat?  Bezüglich 
des  enharmonischen  Geschlechts  ist  da  wohl  nichts  zu  eruieren, 
was  dem  neuen  Zwischentone,  der  die  jüngere  Enharmonik  von 
der  älteren  unterscheidet,  irgend  welchen  harmonischen  Sinn 
geben  könnte.  Derselbe  ist  durchaus  nur  als  melodischer  Schleifton 
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innerhalb  des  Halbtonintervalls  definierbar.  Denn  da  das  e f ohnehin 
schon  nauih  den  griechischen  Intervallbestimmungen  als  der  nach 
.\bzug  zweier  GanztOne  9 ; 8 bleibende  Rest  der  Quarte  4 : 3 
(Limma  S56  : 243]  ein  genau  um  ‘/lo  Ganzton  kleineres  Intervall  ist 
als  unser  diatonischer  Halbton  46:15,  so  kann  dessen  Halbierung 
kein  Intervall  ergeben,  das  durch  Beziehung  auf  die  natürlichen 
akustischen  Verhältnisse  leichter  verständlich  würde.  Es  bleibt  also 
lediglich  die  nahe  Nachbarschaft  der  Tonhöhe  zur  Erklärung 
übrig,  d.  h.  der  Mittelton  kann  als  ein  dem  e angenähertes  f (stark 
vertiefter  Leitton  nach  unten)  oder  als  ein  dem  f angenähertes  e 
(stark  verschärRer  Leitton  nach  oben)  rein  melodisch  vielleicht  auf- 
gefaßt  werden.  Gewiß  werden  wir  von  unserem  heutigen  Stand- 
punkte aus  ohne  Einschränkung  dem  Aristoxenos  beistimmen,  wenn 
er  sagt  (pag.  19):  >np<LTov  piv  ouv  xal  TtpsaßiiraTov  aüriüv  (sc.  tö>v 
•'dvwv)  deriov  x6  Sidtovov,  npÜTov  y^p  aoToÜ  toü  ävfipomou  cpüst; 
7tpo«toY)(dvei,  Seorepov  8s  tö  }(pa>p«TU(5v,  iptrov  8e  xat  dvtoTarov  ri 
ivgtp|xdviov ' TeXeuTa(<p  Y^p  adrtp  xal  perd  noAAoü  ndvou  ouv- 

sHtCerat  i)  aio&ijoi?«,  d.  h.  »Als  erstes  und  ältestes  der  drei  Ton- 
geschlechter ist  das  diatonische  anzusehen,  auf  welches  zuerst  die 
menschliche  Natur  verfällt,  als  zweites  das  chromatische,  als  drittes 
und  jüngstes  aber  das  enharraonische,  an  welches  sich  die  Auf- 
fassung zuletzt  und  kaum  mit  vieler  Mühe  gewöhnt«.  Daß  nicht 
etwa  die  Griechen  zwischen  den  Spaltwerten  des  Halbtons  oder 
zwischen  ihnen  und  den  Hauptwerten  harmonische  engere  Be- 
ziehungen annahmen,  geht  aus  Aristoxenos  pag.  53  hervor,  wo 
derselbe  für  die  prinzipielle  Begründung  der  normalen  Tonfolge 
der  Melodie  irgendwelche  Bedeutung  der  engen  Intervalle  (Pykna) 
des  enharmonischen  (und  wohl  auch  des  chromatischen)  Geschlechts 
rundweg  abweist:  »‘AirXÄ;  pev  o3v  siitelv  xaiä  tt)v  toü  piXou; 

(postv  CvjTTjTeov  tö  xal  oojf  ö);  oi  el?  ttjv  xaiaTtoxviuaiv  ßXsjrov- 
Ts?  siwfiaoiv  öito8t6ovat  tö  ouvsj^e?«,  d.  h.  »Um  es  kurz  zu  sagen, 
so  muß  man  die  Gesetze  der  normalen  Skalenbildung  aus  der 
Natur  der  Melodie  entwickeln  und  nicht,  wie  manche  tun,  eine 
gleich  fortlaufende  Reihe  kleinster  Intervalle  ins  Auge  fassen  < . Etwas 
dem  hier  von  Aristoxenos  getadelten  Verfahren  Ähnliches  hat  uns 
.Aristides  Quintilian  in  der  p.  1 5 verzeiebneten  alten  in  lauter  Diesen 
verlaufenden  Skala  (r,  itapö  toI;  äpjfai'ot;  xarä  oisoeu  appovi'a) 
mit  24  Diesen  für  den  Umfang  der  ersten  Oktave  aufbewahrt  (die 
zweite  soll  chromatisch  in  lauter  Halbtönen  verzeichnet  sein). 
Leider  ist  die  Tabelle  unter  der  Hand  der  Kopisten  bis  zu  den 
erhaltenen  HandschriRen  gar  arg  verdorben,  aber  doch  nicht  so 
rettungslos,  wie  die  Kommentatoren  bis  Jetzt  samt  und  sonders  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten.  Aristides  verheißt  also  in  den  beiden 

4 5* 
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Zeilen  über  dem  Diagramm  die  Aufzeichnung  einer  durch  zwei 
Oktaven  laufenden  Skala,  in  der  ersten  Oktave  in  lauter  Diesen,  in 
der  zweiten  in  Halbtünen.  In  der  Unterschrift  bestätigt  er  das 
Diagramm  nochmals  mit  denselben  Worten.  Die  Gunst  des  Schick- 
sals hat  uns  glücklicherweise  von  der  tiefsten  in  Diesen  notierten 
Oktave  doch  soviel  erhalten,  daß  wir  erkennen  können,  um  welche 
zwei  Oktaven  es  sich  handelt,  nämlich  die  von  E — e',  von  dem 
hypodoris'chen  Proslambanomenos  bis  zur  hypodorischen  Nete 
hyperboläon,  wie  ich  gleich  zeigen  werde.  Eine  in  lauter  Viertel- 
tönen laufende  Skala  ist  zwar  auch  dem  Geiste  der  grie- 
chischen Notenschrift  fremd,  vielmehr  hat  dieselbe  für  jeden  der 
Halbtöne  EF,  FisO,  GisA,  AisH,  He,  eüid,  dise,  ef  je  drei  Zei- 
chen, so  daß  zwar  jeder  dieser  acht  Halbtöne  tatsächlich  in  je  zwei 
Vierteltöne  gespalten  ist,  die  chromatischen  Halbtöne  ffis,  g^is, 
aais,  cds  und  ddis  aber  ungespalten  sind;  dafür  kommen  ll 
und  e doppelt  vor.  Wir  dürfen  uns  sicher  dabei  beruhigen,  daß 
Aristides  nichts  anderes  will  als  eben  die  sämtlichen  Pykna, 
die  innerhalb  der  Oktave  E — e (/}  möglich  sind,  der  Reihe  nach 
aufzeichnen.  Daß  das  wirklich  der  Sinn  der  Überbleibsel  dieser 
verunstalteten  Tabelle  ist,  mag  die  folgende  Vergleichung  lehren. 
Bellermann,  auf  dessen  Faksimile  sich  meine  Deutung  stützt,  hat 
sich  durch  die  offenbar  am  ärgsten  durch  Dittographien  verun- 
staltete zweite  (höhere)  Hälfte  der  Tabelle  verleiten  lassen,  für  den 
Anfang  in  der  Tiefe  Analogien  zu  konstruieren,  welche  die  ursprüng- 
liche Absicht  vollends  gänzlich  verdecken.  Ich  schreibe  zur  Ver- 
deutlichung die  Zeichen  der  Alypischen  Tabelle  zu  oberst  und 
darunter  die  bei  Aristides  pag.  15  sich  der  Reihe  nach  findenden, 
in  der  dritten  Reihe  füge  ich  besser  erhaltene  Formen  der  Schreib- 
weise bei  Aristides  pag.  27  bei: 


E—F 

Fis—G 

Gis—a 

Ais—H 

H—c 

ds — d 

' dis — e 

e — f 

JQ  -H 

3 bj 

9 H M 

_mrl 

7Fy 

IBV! 

a<\>x 

-o  fehlt -< 
H 

fehlt  6 ul 

9 L J 
h 

D Vfehlt 

fehlt f 3 

1 r<s 

IPD 

V 

C' 

Das  beiläufig  zur  Verhütung  weiteren  Kopfzerbrechens  über 
diese  vermeintliche  abweichende  alte  Notierungsart,  womit  Beller- 
mann seinerzeit  (Toni.  u.  Musikn.)  einen  sehr  bedenklichen  Anfang 
gemacht  hat. 

Eine  geschlossene  Folge  von  Diesen  kennt  also  die  griechische 
Theorie,  wie  wir  sehen,  nicht,  jedenfalls  nicht  außerhalb  der  Noten- 
tabellen. Aristoxenos  stellt  sogar  kategorisch  den  Satz  auf  (pag.  63): 
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»lluxvöv  trpö;  iruxvtp  ot>  jxeXtuSeTTat  ouf>’  S^ov  oure  |iipo(  aätoü.  < 
Die  Motivierung,  daß  sonst  weder  die  vierte  noch  die  fünfte  Stufe 
konsonant  ausfallen  würde,  ist  zwar  nur  ein  Beweis  aus  dem 
System  heraus  und  nicht  ein  absoluter;  sie  und  die  weitere 
pag.  28  »daß  bereits  eine  dritte  Diesis  zu  singen  die  Stimme  nicht 
fertig  bringe  (ttjv  Tpi'njv  Sisoiv  iravra  irotoüoa  ou](  otare  iixi  rpo;- 
TidEvai)  genügen  aber  sogar,  die  Überlieferung  von  pag.  53  als  un- 
haltbar zu  erweisen:  »pixP^  T®P  iptuvij  SuvaTst  ouvsipeiv« : 

es  fehlt  da  vielleicht  ein  oü  oder  statt  rpiüv  ist  SuoTv  zu  lesen. 

Wir  sind  somit  bezüglich  der  harmonischen  Deutung  der  en- 
harmonischen  Skalen  durchaus  auf  die  der  neueren  mit  der  älteren 
Knharmonik  gemeinsamen  Stufen  angewiesen,  d.  h.  für  den  harmo- 
nischen Sinn  der  Skala  kommen  lediglich  die  Stufen 

e f ..  a h c . .e 

in  Betracht.  Daß  diese  die  Harmonie  .4moIl  auffällig  in  den  Vor- 
dergrund stellen,  ist  sofort  ersichtlich;  doch  ist  neben  derselben 
auch  die  Harmonie  J’dur  vollständig  vertreten,  unter  Mitheran- 
zichung  des  natürlich  ebenfalls  enharmonisch  gestimmt  gedachten 
Tetrachords  synemmenon  erscheinen  auch  die  Harmonien  Dmoll 
und  Bdur  komplet  und  für  ^’dur  gewährt  das  b die  Möglichkeit 
einer  Melodiebildung,  welche  den  .t’dur-Akkord  oder  Dmoll-Akkord 
als  tonische  Harmonie  charakterisiert. 

Dagegen  sind  die  Akkorde  Ödur,  Cdur  und  A’inoll  nur  unvoll- 
ständig vertreten,  der  erstere  sogar,  wenn  man  von  der  Möglichkeit 
der  Heranziehung  des  Tetrachords  synemmenon  absieht,  nur  durch 
die  Terz,  der  Cdur-Akkord  ohne  Quinte,  der  J?moll-Akkord  ohne 
Terz.  Wenn  auch  für  das  Verständnis  der  Theorie  der  griechischen 
Skalen  die  Idee  einer  auf  dem  Finaltone  (Hj'pate  bezw.  Nete)  ruhen- 
den tonischen  Harmonie  durchaus  fernzuhalten  ist,  so  haben  doch 
die  Griechen  selbstverständlich  ebenso  wie  wir  die  barmonischen 
Beziehungen  der  einander  folgenden  Töne  der  Melodie  unmittelbar, 
ohne  Beihilfe  theoretischer  Begriffe,  aufgefaßt,  und  da  sie  die 
volle  siebenstuflge  diatonische  Skala  seit  alters  hatten,  so  steht 
außer  Frage,  daß  ihnen  trotz  der  gegenteiligen  Definitionen  der 
Theoretiker  auch  die  Terzbedeutung  der  Töne  ine  Ohr  ging.  Daß 
sie  Terzenskalen  der  westphalschen  Art  aufgestellt  hätten,  ist  da- 
gegen mit  ihrem  theoretischen  System  gänzlich  unvereinbar. 

Nach  Plutarchs  Bericht  (De  musica  tt)  wurde  erst  zuletzt  auch 
im  Phrygischcn  und  Lydischen  der  Halbton  gespalten  (Sarepov  os  tö 
TjaiToviov  Scißpefir)  gv  Tg  toTj  Auoioi?  xa't  d>poYtoi;);  die  Nennung  des 
Phrygischen  an  allerletzter  Stelle  erscheint  hier  bedeutsam,  wenn 
wir  in  Betracht  ziehen,  in  wie  eminentem  Maße  das  Phrygische 
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durch  den  Ausfall  der  diatonischen  Lichanos  g und  der  diatonischen 
Paranete  diezeugmenon  d,  die  die  natürliche  Folge  der  Herstellung 
der  Pykna  ist,  in  seinem  innersten  Wesen  geschädigt  wird.  Die 
Heranziehung  der  Nete  synemmenon  ist  zwar  mfiglich,  bedeutet 
aber  doch  eine  [ieTaj3oJ.Yj,  gehört  also  nicht  in  die  schlichte 
Skala  hinein.  Die  dorische  Skala  behält  im  enharmonischen  Ge- 
schlecht alle  ihre  Hauptbestandteile,  nämlich  alle  drei  Töne  der 
Harmonie,  in  deren  Sinne  sie  verständlich  ist  (a,  « (e)  und  o'  und 
dazu  auch  noch  die  Obersekunden  von  a (h)  und  e (f)  und  die  Unter- 
sekunde von  c (h).  Daß,  ganz  abgesehen  von  den  enharmonischen 
SpalttOnen,  eine  vielgestaltige  Melodik  mit  dieser  künstlichen,  als 
Frucht  theoretischer  Aufstellungen  in  Analogie  der  uralten  halbton- 
losen Pentatonik  gefundenen  neuen  Pentatonik  möglich  ist,  beweisen 
die  neueren  pentatonischen  Melodien  der  Japaner,  welche  zwei 
Stufen  der  alten  Pentatonik  um  einen  Halbton  erniedrigen  und  da- 
mit die  Form  der  griechischen  Enharmonik  annehmen  (nur  ohne 
Spalttöne): 

ef..ahc..e  statt:  efia  ..ahcis  ..e 


Am  freiesten  ist  die  Melodiecntfaltung  mit  diesen  beschränkten 
Mitteln  im  Sinne  von  Amoll  (dorisch),  z.  B. : 


Wesentlich  gehemmter  ist  entschieden  schon  die  Entfaltung  im 
Sinne  der  lydischen  Tonart,  d.  h.  als  eine  i^Skala  gefaßt: 


SB9 

rnmmm^ 

Auch  für  das  Mizolydische  als  ein  .^moll  mit  Dominantsinn  ist 
aber  noch  einigermaßen  eine  Ausprägung  des  Charakters  möglich, 
da  wenigstens  dessen  Grundton  und  Quinte  vorhanden  sind: 


Dagegen  muß  aber  diese  des  g und  d entbehrende  Skala  für 
das  Phrygiscbe,  das  in  seiner  pentatonischen  Gestalt  bei  Olympos 
entschiedenen  Gdur-Charakter  bat: 
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ganz  und  gar  versagen,  so  daß  man  wohl  begreift,  weshalb  erst 
zuletzt  im  Phrygischen  die  Enharmonik  Aufnahme  fand. 

Trotzdem  beschreibt  und  notiert  aber  Aristides  Quintilian  als  ganz 
alte  Skalen  (at;  ot  ndvu  TcaXaidraroi  x^j(pi]vTai)  die  folgenden  en- 
harmonischen  (*  bedeutet  den  enharmonischen  Spaltton); 


Notentafel : 

Lydisch;  [dia]*efia  ...  ai«*  h ...  dla'*[e'] 

Dorisch ; fla  gl»*  «...  d»  di»'*  e gi»' 

Phrygisch : fl»  gU*  «...  ei»'  ||  di»'*  e fl» 

lastisch : di»*  e . . . gl»  . ...  h ci»' 

Mixolydisch : di»*  e fla'^gia*  a dUi 

Syntonolydisch:  di»*  e . . . gi»  . ...  h 


Diese  Angaben  des  Aristides  sind  wohl  nicht  ganz  fehlerfrei; 
zum  mindesten  ist  in  dem  Lydischen  das  Pyknon  ais — h höchst 
verwunderlich,  desgleichen  die  Begrenzung  durch  den  Mittelton  eines 
Pyknon  oben  und  unten,  doch  beflnden  sich  sämtliche  Notenzeichen 
in  genauer  Übereinstimmung  mit  der  Wortbeschreibung.  In  die 
firtindskala  versetzt  würden  diese  Skalen  ausziidrürken  sein  als; 

Lydisch;  *ed  . . fl»[!j*  g . . h* 


Dorisch;  <l  e*f « U*  ee 

Phrygisch ; d e»/ « h*  cd 

lastisch ; U*  c . . e g a 

.Mixolydisch;  H*cde*f h 

Syntonolydisch;  H*c..e g 


Über  die  unvollkommene  Form  des  lastischen  und  Syntono- 
lydischen  wollen  wir  nicht  grübeln,  auch  nicht  darüber,  wie  eine 
solche  tiefliegende  Melodieformel  wie  H*c  eg  zn  dem  Namen  Syntono- 
kommen  kann.  Es  liegt  aber  nabe,  die  Beschreibungen  des  Aristides 
nicht  als  Aufzählungen  der  Intervalle  von  unten  nach  oben  son- 
dern vielmehr  als  solche  von  oben  nach  unten,  wie  die  griechische 
Buchstabenordnung  läuft,  zu  verstehen  und  anzunehmen,  daß 
das  auf  uns  gekommene  Diagramm  von  einem  halbsachkundigen 
Schreiber  verkehrt  angelegt  wurde.  Da  es  sich  um  iravü  naXaid- 
TUToi  handelt,  so  ist  ohnehin  die  lydische  und  hypolydische  Tonart 
der  Notentafel  verdächtig;  es  ist  darum  gar  nicht  unwahrschein- 
lich, daß  eine  Umschreibung  aus  der  alten  Grundskala  in  das 
später  allein  herrschende  Lydische  den  Anlaß  zu  der  Verwirrung 
gegeben  hat.  Bei  umgekehrter  Ordnung  sind  nämlich  die  Ergeb- 
nisse fast  durchweg  befriedigende; 
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Lydisch : 
Dorisch  (?): 
Phrygisch : 
lastisch : 
Mixolydisch: 
Syntonolydisch: 


(c')*Ä. . g f*e ..  c*{h) 
d*  c*  h . . g f*  e . . c'?]  besser : ech  a 
dl  e*h..gf*e  ..d  ^ ~ 

c*  h . . g . . e 
f'^e  ä c^h  ...f 

c*  h . . g . . e oder  aber  f'*e.  ,c..a 


Hier  wäre  nur  für  das  Dorische  das  Ergebnis  nicht  ganz  be- 
friedigend und  durch  Ansetzung  des  Ditonus  zu  Anfang  statt  zu 
Ende  zu  verbessern. 

Gleichviel,  wie  man  sich  mit  diesen  Beschreibungen  abßnden 
mag,  auf  alle  Fälle  beweisen  dieselben  eine  in  der  aristoxenischen 
und  späteren  Theorien  der  Tongeschlechter  nicht  angedeutete 
Konservierung  von  Tönen  des  diatonischen  Geschlechts 
in  den  enbarmonischen  Skalen,  besonders  im  Phrygischen, 
dessen  Grenzton  {d)  ja  eigentlich  durch  Einführung  des  Pyknon 
fallen  müßte: 

i fl-  , , 

ef..ahc  statt  dessen:  de*f..uh*cd 


Auch  das  Dorische  und  Mixolydische  enthalten,  wie  man  auch 
die  Skala  lesen  mag,  diatonische  Elemente  (d).  Einigermaßen  rätsel- 
haft bleibt  freilich,  wie  man  auf  der  Kithara  die  9 Stufen  dieser 
phrygischen  Skala  hei^estellt  hoben  mag  [efis*g . . .hnis^de  be- 

/< 

dingt  wenigstens  Hinaufstimmung  von  ft  in  A,  A in  cis  und  c in  cis). 

Doch  genug!  Zweifel,  daß  gemischte  Skalen  dieser  Art  gebraucht 
wurden,  sind  ausgeschlossen,  zumal  sich  das  Euripides-Fragment 
des  Papyrus  Erzherzog  Rainer  (1892)  vollständig  mit  den  Angaben 
des  Aristides  deckt  (vgl.  S.  150),  sogar  auch  bezüglich  der  Noten- 
zeichen, weshalb  ich  schon  bei  dessen  Analyse  den  Gedanken  einer 
später  erfolgten  Transposition  der  Melodie  aussprach.  Wenn  das 
Phrygische  mit  dem  enbarmonischen  Pyknon  versehen  worden  ist,  so 
hat  es  also  anscheinend  dennoch  seine  charakteristischen  Haupt- 
töne, wenigstens  seine  Nete  und  Hypate  nicht  aufgegeben.  Diese 
Erkenntnis  ist  geeignet,  einigermaßen  eine  Brücke  zu  bauen  zwischen 
der  griechischen  Enharmonik  und  unserem  Musikempfinden. 

Auch  die  griechische  Ghromatik  sieht  bei  näherer  Betrachtung 
doch  nicht  so  sonderbar  aus,  wie  sie  zunächst  scheint.  Natürlich 
stellen  wir  uns  dieselbe  wiederum  zunächst  in  der  Mitteloktave 
der  Grundskala  e — e'  vor  mit  Ausscheidung  von  g und  d,  welche 
ja  einen  Halbton  tiefer  gestimmt  werden: 

effis  . .a\\hc  cis  . . ,e 
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Faßt  man  nicht  sowohl  die  direkte  Aufeinanderfolge  der  in 
dieser  Schreibweise  chromatische  Intervalle  bildenden  Stufen  f fis 
und  c CM  sondern  vielmehr  ihren  Wechsel  in  der  Verbindung  mit 
andern  Stufen  ins  Auge,  so  ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
daß  die  Chromatik  die  beiden  Formen  der  Skalenbildung  in  einem 
Systeme  vereinigt,  welche  wir  als  die  Grundlage  der  beiden  Haupt- 
formen  (tü  irpüra  und  ri  Ssütepa)  der  archaistischen  Melodik  an- 
iiehmen  zu  müssen  glaubten,  des  Olympos  halbtonlose  Pentatonik  und 
dos  Terpander(?)  Nachahmung  derselben  in  der  dorischen  Skala: 

e/is  . . aih  da  ..  e Ulympische  Pentatonik 
«/  ..a\\hc  (Terpandrische  Pentatonik?) 

Die  Vereinbarkeit  beider  mit  unserer  Art,  Musik  zu  hören,  haben 
wir  bereits  erörtert;  für  ein  griechisches  Ohr,  das  an  beide  For- 
men der  archaistischen  Melodik  durch  altüberlieferte  in  hohem 
■Ansehen  stehende  Hymnen  und  Nomoi  gewöhnt  war,  mag  die  Ver- 
mengung von  deren  Elementen  starke  Wirkungen  hervorgebracht 
haben.  Späterhin,  zur  Zeit  des  »Verfalls«  (Timotheos,  Krexos),  mag 
freilich  nicht  sowohl  die  Kontrastierung  der  Elemente  die  Haupt- 
rolle gespielt  haben,  etwa  in  Führungen  wie: 


sondern  vielmehr  die  direkte  Verbindung  der  chromatisch  ver- 
schiedenen Töne: 


so  daß  an  die  Stelle  der  Wirkung  schlichter  Einfachheit,  welche 
besonders  die  halbtonlose  Pentatonik  hervorbrachte,  ein  weichliches, 
weinerliches  Wesen  trat.  Plutarch  charakterisiert  in  der  Schrift 
über  die  epikureische  Philosophie  den  Unterschied  zwischen  Chro- 
matik und  Enharmonik  mit  den  Worten  (p.  197):  »^(ptuuaTixiv 
otoi)(sT,  ivapp.(5viov  auvi'oTT,3i«,  d.  h.  »Chromatik  wirkt  auflösend, 
Enharmonik  zusammenraffend«.  Aristides  Quintilian  p.  < H (Schluß 
des  2.  Buchs)  gibt  eine  Charakteristik  der  drei  Tongeschlechter,  aus 
w elcher  man  geradezu  schließen  müßte,  daß  sowohl  die  Diesen  des 
enharmonischen  als  die  zweiten  Halbtöne  des  chromatischen  Ton- 
geschlechts nur  als  Zusätze  zum  diatonischen  anzusehen  wären: 
»Tö  )(piupiaTixöv  Ysvo?  ätarovix&'v  lari,  TjuSTjpievov  xal  TtsJtuxvwpivov 
r,fiiTovioi{,  x6  S £vap(xdvtov  Biarovixrfv  lau  Trfvw  [xsv  8ir>.ao'.aoölv, 


Digitized  by  Google 


234 


VI.  Die  Tongescblechter  und  Chroai. 


Toü  8’  Tfj|xiTovt'ou  6t)(a  BiippTfijivou.  8t4tovov  5s  xoXetTai  8fou  Tte- 
T:uxvu)Tai  toT?  t(Jvoi;  xarä  tÖ  5ia3TT,(j.aTa.  dfipsvu)7rov  6'  soll  xat 
ouor>ip5Tepov  y^piufiaTixöv  8e  xaXsTxat  napo  t6  yptuCstv  autö  -i 
AotTtö  8iaoTfjp.oiTa,  [at]  BetoOoi  8s  tivo;  ixeivwv  eori  6e  ■AjStordv  ts 
xal  •{osp6'r  x6  5’  Ivapp-dvtov  8id  t8  dv  toü  ifjpiAOopivou  TsAst'a 
Biaardosi  Xa|xßdve3Öai’  outs  -fdp  8it(5vou  nXeov  outs  8isosa);  sXarrov 
dv£5eysTo  xaxd  aiaör^oiv  XaßsTv  xa  5iaaT7jp.aTa’  5isYspTixov  5’  eari 
ToÜTo  xai  '^7tiov.<  (»Das  chromatische  Geschlecht  ist  das  diatonische 
mit  Zuwachs  füllender  Halbtöne;  das  enharmonische  ist  das  diato- 
nische mit  Verdoppelung  eines  Tones  [oder:  mit  Erweiterung  eines 
Ganztonschrittes  auf  einen  Ditonos?]  und  Spaltung  des  Halbtons. 
Das  diatonische  hat  seinen  Namen  daher,  daß  es  größere  Intervalle 
durch  geschlossene  Tonfolge  ausfüllt.  Sein  Charakter  ist  männlich 
und  herb.  Das  chromatische  Geschlecht  hat  seinen  Namen  daher, 
weil  es  die  anderen  Intervalle  färbt,  deren  es  aber  nicht  bedarf]?); 
es  ist  das  süßeste  von  allen  und  von  klagendem  Ausdruck.  Das 
enharmonische  heißt  so,  weil  es  die  harmonischeste  Konstruktion 
hat;  denn  weder  größere  Schritte  als  der  Ditonus  noch  kleinere  als 
die  Diesis  darf  man  zu  Gehör  bringen.  Sein  Charakter  ist  anregend 
und  sanft.«}  Theo  von  Smyrna  [Hiller  S.  92)  gibt  eine  Teilung  des 
Kanons,  welche  für  sämtliche  Tetrachorde  auch  die  chromatischen 
Parhypaten  bezw.  Triten  berechnet.  Ich  will  nicht  unterlassen,  darauf 
hinzuweisen,  daß  Theo  von  der  Terminologie  und  dem  Umfange  der 
Kithara,  wie  ihn  die  Hormasia  hat,  ausgeht.  S.  89  (Hiller)  berechnet  er 
zunächst  nur  die  Haupttöne,  die  wir  wegen  der  Übereinstimmung  der 
Benennungen  mit  denen  der  Hormasia  nach  deren  Tonhöhen- 
Notierungen  bestimmen  dürfen: 


{mepßdXaia  ffis' 

8ieCeu7|iivr,  fis 

peoT)  eia 

üitarr,  gia 

ÜTtepuitoTT)  fi« 


7cpo(;Xapßav(I|A8vo;  ci» 

Nach  dem  Bericht  des  Gaudentios  p.  6 ist  zu  seiner  Zeit  (ca. 
200  n.  Cbr.)  die  Oiatonik  fast  allein  mehr  in  Gebrauch,  und  Chro- 
matik  und  Enharmonik  verschwinden:  »toüto  '<cäp  (t8  Siardvixov) 
pdvov  TÄv  tpiuiv  yevwv  inlrcav  eori  x6  vuvi  (teXcpSoüpsvov.  tAv  5e 
XoiicAv  8uoTv  xivBoveüei.«  Ptolemäus,  der 

nur  wenig  älter  als  Gaudentios  ist,  ignoriert  die  Enharmonik,  nimmt 
aber  auf  die  Mischung  diatonischer  und  chromatischer  Verhältnisse 
noch  ausführlich  Bezug.  Schon  zur  Zeit  des  Plutarch  (ca.  100 
n.  Chr.)  ist  aber  die  Enharmonik  im  Verfall  (De  musica  38): 
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»01  8e  vüv  li  }i«v  xaXAtatov  täv  ■j’.väv,  ?itep  (idAioTa  8iä  oe|ivdTi)ta 
icapä  toT?  dpyatOK  ioiTou8äC8To  KavreXu);  nap'^jT^aavTo,  fiore  }ir,8i 
TTjv  vr/oüaa't  ävTiXTj'j<iv  tmv  ^vapjjiovi'cuv  8i«arr,pidTu)v  toT;  t:8XXoi4 
uudpyfsiv  o3tu>  8’  äpfüi;  8idxstvTai  xot  |>a9up.(U4  <u9Te  piTj8’  ?(i(pa9iv 
vopi'Ceiv  Ttapeyevv  xaOtfXou  tAv  6iti  rr,v  oi9t)Tj9iv  TinrrdvTojv  rijv  iv- 
apfidvtov  8ie9tv,  45op(Ceiv  8’  aÜT-Jjv  ix  tAv  |xeX(p8r,pidTcuv,  ire^pXu- 
apxivai  xi  Xi^eiv  tou?  8oEd9ovTa;  xi  itepl  tootou  xal  Tip  jdvsi 
xouiq)  xexpTjpivoo;«,  d.  h.  (in  Westphals  Übersetzung);  »Die  jetzt 
Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tongeschlechter,  dem  die 
Alten  seiner  Ehrwürdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer  widmeten, 
ganz  und  gar  hintangesetzt,  so  daß  bei  der  großen  Mehrzahl  nicht 
einmal  das  Vermögen,  die  enharmonischen  IntervaUe  wahrzunehmen, 
vorhanden  ist,  und  sind  in  ihrer  trägen  Leichtfertigkeit  so  weit  herab- 
gekommen, daß  sie  die  Ansicht  aufstellen,  die  enharmonische  Diesis 
mache  überhaupt  nicht  den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehm- 
baren Intervalls  und  daß  sie  dieselbe  aus  den  Melodien  aus- 
schließen: diejenigen,  so  sagen  sie,  hätten  töricht  gehandelt,  welche 
darüber  eine  Theorie  aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der 
Praxis  verwendet  hätten.»  .Vuch  sei  darauf  hingewiesen,  daß 
bereits  Thrasyllos  (ca.  30  n.  Chr.)  den  Terminus  Ivappdvio;  im  Sinne 
des  alten  ^ppiaXT,;  gebraucht,  was  nicht  wohl  möglich  wäre,  wenn 
die  Enharmonik  seinerzeit  noch  in  Gebrauch  war.  Falsch  ist 
aber  die  Ansicht  Westphals  (Harmonik  und  Melopüie  der  Griechen 
[1863]  S.  128,  daß  schon  zur  Zeit  des  Aristoxenos  die  Enharmonik 
»sehr  im  Verschwinden»  gewesen  sei.  Ich  vermag  aus  Aristo- 
xenos (a.  a.  0.)  nur  herauszulesen,  daß  die  Enharmonik  mit  Viertel- 
tönen zu  seiner  Zeit  noch  etwas  Neues  war  (er  nennt  das  -^svo;  ivap- 
pZvov  »TÖ  ävATarov»,  d.  h.  das  zuletzt  aufgekommene),  das  seine 
Billigung  durchaus  nicht  fand;  denn  mag  man  pag.  23  mit  >8ia- 
tdvoo  Xijfttvou  8eopev»j«  oder  »8it8vou  Xi^^dvou  Stopiv»;»  lesen,  die 
direkte  Beziehung  zu  den  äpyaixol  tpdjtot,  von  denen  auch  Plutarch 
ausdrücklich  versichert,  daß  sie  mit  der  Spaltung  des  Halbtons  in 
Vierteltöne  nichts  zu  schaffen  haben,  beweist  zwingend,  daß  die 
von  Aristoxenos  hier  hoch  gestellte  Melodik  nicht  die  spätere,  son- 
dern die  ältere  Enharmonik  ist,  wenn  nicht  die  olympische,  min- 
destens die  terpandrische.  Die  von  Aristoxenos  wegen  ihrer  breiten 
und  fast  ausschließiichen  Darstellung  des  enharmonischen  Ge- 
schlechts getadelten  »Harmoniker»,  offenbar  dieselben,  welche 
auch  die  Notenzeichen  in  lauter  Diesen  demonstrierten,  sind  sicher 
nächste  Vorgänger,  wenn  nicht  Zeitgenossen  des  Aristoxenos. 
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§ 23.  Sie  Chroai. 

Nachdem  einmal  die  Lehre  von  der  Beweglichkeit  (Umstimmbar- 
keit)  der  beiden  Mitteltöne  jedes  Tetrachords  aufgekommen  war, 
machte  dieselbe  nicht  bei  den  drei  Formen  der  drei  Tongeschlechter 
halt,  sondern  die  Theoretiker  versuchten  sich  nun  in  mancherlei 
unterschiedenen  Berechnungen  der  Intervalle  innerhalb  der  Quarte. 
Die  verschiedenen  Formen,  welche  man  dabei  für  das  einzelne  Ton- 
geschlecht bestimmte,  erhielten  den  Namen  »Chroai«  (Färbungen). 
Um  überhaupt  gegenüber  der  unbeschränkten  Zahl  der  Möglich- 
keiten für  die  Theorie  ein  festes  Gerüst  zu  gewinnen,  bestimmt 
Aristoxenos  (pag.  50),  daß  von  einem  (enharmonischen  oder  chro- 
matischen) Pyknon  nur  da  gesprochen  werden  könne,  wo  die  Summe 
zweier  Intervalle  kleiner  sei  als  das  dritte.  Die  von  ihm  aner- 
kannten Teilungen  der  Quarte  sind: 

a)  eine  einzige  Form  der  Enharmonik: 

V4  + ’A  + 2 Töne, 

b)  drei  Formen  der  Chromatik: 

1 . XP“>P«  paXaxdv  = >/s  + «/s  + -f-  '/,) 

2.  ^tdXtov  = Vs  + Vs  + < V4 

3.  XP“H-®  Tovialov  = i/j  -I-  ‘/j  + ^ V2  ' 

c)  zwei  Formen  der  Diatonik: 

1.  Siaxovov  [laknxi'i  = V2  + V4  + * 4 

2.  Staxovov  auvxovov  = ‘/z  + ^ ^ 

Diese  aristoxenischen  Tetrachordeinteilungen  beruhen  mit  Aus- 
nahme des  Siarovov  [iaXax(5v  auf  paarweiser  Gesellung  zweier  gleichen 
Intervalle.  Der  aristoxenische  Standpunkt  unterscheidet  sich  von  dem 
pythagoreischen  dadurch,  daß  er  stets  mit  Tonhöhendifferenzen  rech^ 
net  anstatt  mit  Saitenlängenproportionen.  Die  Werte  der  aristoxeni- 
schen Intervallbestimmung  sind  Ganz-,  Halb-,  Drittel-  und  Viertelton. 
Ptolemäus  (1.  13)  geht  gegen  die  Aufstellungen  des  Aristoxenos  an 
und  weist  darauf  hin,  daß  keine  überteilige  Proportion  sich  in  zwei 
einander  gleiche  zerlegen  lasse  (z.  B.  zerlegt  sich  2:1  die  Oktave  in 
die  beiden  ungleichen  Intervalle  4 : 3 Quarte,  3 : 2 Quinte,  ebenso  die 
Quinte  3 : 2 in  die  beiden  ungleichen  Terzen  5 : 4 und  6 : 5).  Damit 
betritt  nicht  nur  er,  sondern  betraten  bereits  die  älteren  Pythagoreer 
wie  Archytas,  Eratosthenos  und  Didymus  den  Weg,  der  auf  die  heute 
allgemein  als  allein  richtig  geltenden  Intervallbestimmungen  hinführt; 
die  durch  harmonische  Teilung  der  Quinte  sich  ergebenden  Bestim- 
mungen der  großen  Terz  als  5 : 4 und  der  kleinen  Terz  als  6 : 5 Anden 
sich  bereits  bei  den  genannten  älteren  Pythagoreern.  Ptolemäus  hat 
weniger  neue  Definitionen  gebracht  als  vielmehr  akkurate  Zusammen- 
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Stellungen  dieser  uns  nur  durch  ihn  erhaltenen  älteren.  Das,  worum 
es  sich  bei  all  diesen  Bestimmungen  dreht,  ist  nach  Plutarch  De  mu- 
sica  39  die  Erzielung  möglichst  vieler  irrationalen  Intervalle:  »Xpo»- 
pevoi  Y*P  «uTol  ToiauTat;  «jaXiora  ^paivoviai  Siatpeaeai, 

Äv  aU  tä  uo^Xä  ttüv  8iaorT,piaTiuv  -^Tot  -epiTra  ioriv  r,  iko'ia.t  »Denn«, 
fährt  er  fort,  »sie  nehmen  immer  die  Lichanoi  und  Faraneten  zu  tief 
(aaXarrouoi  yäp  ael  xä;  5s  Xiyavou;  xai  xä;  7rapavT,xa;)«. 

Diesen  sonderbaren  Experimenten  liegt  aber  doch  wohl  das  ge- 
sunde Bestreben  zugrunde,  einen  weniger  klar  erkannten  als  geahnten 
Widerspruch  der  pythagoreischen  Tonbestimmungen  gegen  die  For- 
derungen des  Ohrs  auszugleichen.  Ganz  besonders  denke  ich  da  an 
die  Terzen,  deren  harmonischer  Sinn  sich  ja  doch  zweifellos  immer 
mehr  fühlbar  machte  und  deren  Deflnition  als  Potenzierung  des  Ganz- 
tonintervalls */*x%  = 64:81  durch  seine  großen  Zahlen  entschieden 
zum  Widerspruch  herausfordern  mußte.  Die  durch  die  Theoretiker 
für  die  Chroai  berechneten  Unterschiede  sind  ja  zum  Teil  noch  kleiner 
als  das  Yierteltonintervall,  daher  auch  noch  weniger  als  dieses  mit 
irgendwelcher  Sicherheit  zu  eruieren,  so  z.  B.  das  hemiolische  Chroma 
mit  seinen  gegenüber  den  enharmonischen  etwas  größeren  Diesen, 
die  aber  von  den  enharmonischen  aus  mit  dem  I ^j^f&chen  gemesssen 
werden  sollen.  Es  hat  wenig  Wert,  daß  wir  uns  mit  allen  diesen 
Ilechenkunststücken  hier  ausführlich  befassen,  deren  Schlußergebnis 
eben  unter  allen  Umständen  die  Summierung  dreier  Intervallbestim- 
nmngen  zu  dem  feststehenden  Werte  der  reinen  Quarte  4 : 3 sein  muß, 
während  im  übrigen  nur  darauf  zu  sehen  ist,  daß  das  oberste  Intervall 
da«  größte  der  drei  bleibt.  In  dem  otaxovixiv  6pL«X(5v  des  Ptolemäus 

a g f*  e 

sind  die  drei  Intervalle  schließlich  beinahe  ganz  gleich  = 9:10:14:12, 
aber  das  größte  ist  immer  noch  das  oberste  (Ptolemäus  stellt  neben 
die  fünf  Bestimmungen  des  Diatonon  durch  Archytas,  Aristoxenos  (2), 
Erathostenos  und  Didymus  selbst  noch  weitere  fünf!).  Angesichts  der 
wenn  auch  nicht  Planlosigkeit  und  Willkürlichkeit,  so  doch  prakti- 
schen Bedeutungslosigkeit  weil  ganz  ausgeschlossenen  Realisierbar- 
keit dieser  Skalenaufstellungen,  verzichte  ich  auch  auf  den  Nachweis 
der  schließlich  von  Ptolemäus  noch  tabellarisch  gegebenen  Mischungen 
je  zweier  solchen  Chroai  zu  einer  Oktavskala.  Im  ganzen  Mittelalter 
freilich,  wo  die  Musikwissenschaft  als  ein  Teil  der  Mathematik  galt, 
haben  die  umständlichen  Berechnungen  der  Saitenlängen  für  alle  diese 
möglichen  Mischungen  in  hohem  Ansehen  gestanden,  ja  sie  reichen 
mit  ihren  letzten  Nachzüglern  noch  stark  in  das  4 8.  Jahrhundert  hin- 
ein (in  der  Gestalt  der  praktisch  ebenso  unfruchtbaren  Temperatur- 
berechnungen). 
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YII.  Kapitel. 

Die  grieclilsche  Notenschrift  and  die  erhaltenen  Denkmäler. 

§ 24-  Die  Singnotenschrift. 

Wir  kommen  zum  Schluß  unserer  Darstellung  der  Musik  des 
Altertums,  wenn  wir  nun  wenigstens  in  kurzen  Zügen  die  Beschaffen- 
heit der  griechischen  Notenschrift  erörtern  und  uns  über  deren  mut- 
maßliche Entwicklung  ein  Bild  zu  machen  suchen.  Durch  die  in 
jüngster  Zeit  so  stark  vermehrten  Funde  von  Überbleibseln  antiker 
Kompositionen  ist  unsere  Kenntnis  der  alten  Notenschrift  stark  in 
der  Wertschätzung  gestiegen  und  daher  auch  von  diesem  Buche 
eine  Einführung  in  dieselbe  mit  Recht  zu  erwarten. 

Die  Notenschrift  der  Griechen  ist  nach  Ausweis  nicht  nur  der 
Atypischen  Skalentabellen  sondern  auch  nach  den  minder  umfang- 
reichen Proben  bei  Gaudentios,  Aristides  Quintilian,  Bacchius  sen., 
Bellermanns  Anonymus  usw.  eine  doppelte,  nämlich  mit  besonderen 
Zeichen  für  den  Gesang  und  für  das  Instrumentenspiel 

(xpoüoii;).  Wie  das  erhaltene  Bruchstück  der  ersten  pythischen  Ode 
Pindars  und  der  zweite  delphische  Apollohymnus  ausweisen,  wurde 
aber  die  Instrumentalnotierung  nicht  nur  für  Instrumentenspiel  ohne 
Gesang,  sondern  auch  für  Gesang  mit  Instrumentenspiel  angewendet. 
Durch  die  paarweise  Zusammenstellung  sämtlicher  Zeichen  der  Sing- 
notenschrift mit  den  gleichbedeutenden  der  Instrumentenschrift  noch 
dazu  in  Skalentabellcn,  welche  über  die  Tonabstände  keinerlei  Zweifel 
lassen,  ist  die  Aufgabe  der  Übertragung  der  antiken  Notierungen 
in  unserer  Notenschrift  so  bequem  gemacht,  vrie  man  nur  wünschen 
kann.  Deshalb  haben  die  Arbeiten  über  die  griechische  Noten- 
schrift sich  weniger  mit  der  relativen  Tonbedeulung  der  Zeichen, 
die  klar  zutage  liegt,  als  vielmehr  mit  einer  rationellen  Erklärung 
des  Systems  dieser  Notierung  zu  schaffen  gemacht. 

Das  übereinstimmende  Ergebnis  der  Forschungen  der  gleichzeitig 
an  die  Öffentlichkeit  getretenen  beiden  Hauptwerke  auf  diesem  Ge- 
biete (Fr.  Bellermann,  »Die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechenc 
1847  und  K.  Fortlage,  »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt«  1847)  ist,  daß  die  Singnotenschrift  offenbar  auf 
die  Verhältnisse  des  enharmonischen  Tongeschlechts  von  Hause 
aus  berechnet  ist,  während  die  Instrumentalnotenschrift  vielmehr 
demselben  nachträglich  angepaßt  zu  sein  und  vielmehr  auf  diatoni- 
scher Grundlage  zu  beruhen  scheint.  Daraus  muß  man  natürlich 
schließen,  daß  die  Instrumentalnoten,  oder  wenigstens  Elemente 
derselben,  älter  sind  als  die  Singnoten.  Sämtliche  bis  jetzt  gefun- 
denen Denkmäler  zeigen  die  Notenschrift  bereits  in  der  Form,  für 
welche  uns  die  Schriftsteller  der  römischen  Katserzeit  den  Schlüssel 
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Übermacht  haben;  doch  hat  dieselbe  wohl  frühestens  im  4.  Jahr- 
hundert V.  Chr.  ihre  endgültige  Fassung  erhalten.  Darauf  weist  mit 
llestimmtheit  der  Umstand,  daß  die  Mitteloktave,  der  eigentliche 
Kern  derselben,  bereits  die  Verschiebung  der  KitharasUmmung 
um  zwei  Stufen  nach  oben  berücksichtigt,  für  welche  die  Zeit  des 
Timotheus  und  Philoxenos  durch  gute  Zeugen  verbürgt  ist.  Zu 
welcher  Zeit  etwa  die  noch  erkennbaren  Reste  einfacherer  Formen 
der  Instrumentalnotenschrift  als  selbständige  einfache  Systeme  be- 
standen haben,  vermögen  wir  nicht  einmal  zu  vermuten. 

Beginnen  wir  unsere  Erklärung  der  Notenschrill  mit  den  leich- 
ter zu  enträtselnden  Singnoten,  so  fällt  auch  der  oberflächlichen 
Betrachtung  sofort  auf,  daß  den  Kern  des  Systems  ein  intaktes 
griechisches  Alphabet  bildet,  das  mit  A — Sl  nach  den  Atypischen 
Tabellen  von  der  chromatischen  bezw.  enharmonischen  Paranete 
hyperboläon  if)  bis  zur  Hypate  meson  (e)  der  dorischen  Tonart  reicht. 
Die  Einfachheit  des  Notenbildes  der  dorischen  Mitteloktave  hätten 
wohl  Fortlage  und  Bellermann  gleich  auffallen  müssen,  zumal  doch 
die  dominierende  Rolle  des  Dorischen  in  allen  theoretischen  Aus- 
einandersetzungen oflen  zutage  lag: 


Netc  diezeugmenon  {«') 

Paramese  (Ä) 

.Mese  (a) 


Hypate  (e) 

Wohl  bemerkten  beide  Forscher  die  Disposition  von  je  drei 
Buchstaben  für  die  enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  der 
ältesten  Skalen; 


A 

B 

r 

K 

A 

M 

n 

X 

Y 

ft 


/■ 

r 

e 

c 

V 

h 

a 

f 

r 

e 


ABT  AEZ 

dor.  lyd. 
nüxolyd.  hypolyd. 


H©l  KAM 

phryg.  dor. 
hypo-  hypodor. 
phryg. 


Nzo  npc 

hypolyd.  lyd. 

hypo- 

phryg. 


TYd)  XYft 

phryg.  dor. 
hypo-  mix. 
dor.  hypodor. 


Eine  Vergleichung  der  durch  die  Theoretiker  berichteten  rela- 
tiven TonhOhenlagen  der  einzelnen  Tonarten 


hypodor.  hypophryg.  hypolyd.  dorisch  phrygisch  lydisch  mixolyd 


Vi 


*/i 


Vx 


V. 
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heischt  die  Abstände  ‘/j  Yi  Yi  Vi  Vi  Vj  Notenzeichen 

gleicher  Dynamis,  also  z.  B.  für  die  Mesen  der  7 Skalen: 

n Vi  <t>  Vi  c Vs  n Vi  m Vi  ' ‘A  h 

hypodor.  hypophr.  hypolyd.  dor.  phryg.  1yd.  mixolyd. 
und  für  die  Paramesen: 


Vi  C Vi  o Vs  M Vi  I Vi  z ‘A  r 

hypodor.  hypophr.  hypolyd.  dor.  phryg.  lyd.  mixolyd. 

Geht  man  von  diesen  Abständen  (oder  den  ihnen  völlig  ent- 
sprechenden der  Hypaten  oder  Neten  usw.)  aus,  so  ergibt  sich,  da 
immer  je  drei  der  Zeichen  des  vollständigen  Alphabets  ein  enhar- 
monisches  Pyknon  umschreiben  (bezw.  mit  die  Erhöhung  um  einen 
halben  Ton  andeutendem  Querstrich  durch  das  erste  Zeichen  das 
chromatische  Pyknon  und  mit  Auslassung  des  ersten  Zeichens  den 
diatonischen  Halbton)  für  das  ganze  Alphabet  die  Intervallbedeutung: 
ABr  AEZ  HGI  KAM  NZO  nPC  TY<t>  XYß 

ArAZHIKMNOnCT<l>X  .[«t 

V _ . . I teilte]  Halblüne 

Br  EZ  01  AM  ZO  PC  Y<t>  Yfl  diat.  Halbtone 


A ....  Z ...  I 

r H . 


, . M TT..T...X  Ganztöne 

K O.  . C...<ji...f2  Ganztönc 


Die  Pykna  des  enharmonischen  wie  des  chromatischen  Geschlechts 
sind  stets  durch  die  geschlossene  Folge  der  drei  Zeichen  einer  Halb- 
ton-Triade (ABT,  AEZ  usw.)  ausgedrückt,  z.  B.  das  Dorische, 
das  diatonisch  für  f e'  nur  B P verbraucht  und  A ganz  ausscheidet, 
beansprucht  im  enharmonischen  Geschlecht  A für  f,  B für  den  Spalt- 

ton  f und  r für  e,  im  chromatischen  aber  A für  fis,  8 für  f und  T 
für  6.  Das  Durchstreichen  der  Tonbuchstaben  bedeutet  also  ähnlich 
wie  das  Durchstreichen  der  Zahlen  im  Generalbaß  (z  »)  die  Erhöhung : 

B r diatonisch  = f — e' 

ABT  enharmonisch  = f — 'f' — e' 

ABr  chromatisch  —fis' — f — t' 

Dabei  stellt  sich  heraus,  daß  im  allgemeinen  zwischen  dem 
dritten  Zeichen  und  dem  folgenden  ersten  Halhtonabstand  ist: 


‘/2 

ZH 


V* 

IK 


Vi 


‘A 


on  CT 


an  zwei  Stellen  aber  die  Grenzzeichen  dieselben  Töne  bedeuten; 
also  r A und  MN  sind  6fi.(jTova  (Gaudentios  pag.  21),  d.  h.  fordern 
Töne  gleicher  Höhe  (Gaudentios  nennt  auch  die  zweiten  und  ersten 
Zeichen  der  Gruppen  6p.dTova,  weil  die  ersten  im  enharmonischen 
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Geschlecht  dieselheo  Töne  bedeuten  wie  im  diatonischen  und  chro- 
matischen die  zweiten). 

Somit  ergaben  sich  für  die  Zeichen  gleicher  Ordnung  der 
acht  Triaden  die  Abstinde: 

a) AA‘H  KNnTX 

Vi  V.  V.  ’/i  Vt  Vi  V. 

b) BE0AZPYY 

Vl  Vl  V.  ‘l  ‘.'1 

c)  r z I Moc<t>ß 

',a  Vi  Vi  Vz  Vi  Vi 

Fortlage  sowohl  als  Bellermann  glaubten  der  Gruppierung  zu 
drei  und  drei  Buchstaben  voll  Rechnung  zu  tragen,  indem  sie  die 
den  dritten  Zeichen  der  Triaden  entsprechenden  Tonhöhen  durch 
Tonbuchstaben  entsprechenden  Abstandes  nach  heutiger  Bedeutung 
Wiedergaben,  also  durch; 

fedc'hagf 

Vj  Vi  Vi  Vj  ‘A  V.  ‘;i 

So  kam  es,  daß  im  Widerspruch  mit  den  sonstigen  Ausfüh- 
rungen der  Theoretiker  für  die  Notenschrift  die  hypolydische 
Oktavengattung  in  den  Vordergrund  trat  und  als  Grundskala 
des  griechischen  Notensystems  proklamiert  wurde.  Das  Er- 
gebnis wäre  dasselbe  gewesen,  wenn  statt  der  dritten  die  ersten 
Zeichen  der  Triaden  als  Stufen  der  Grundskala  angenommen 
worden  wären;  auch  dann  ergäbe  sich,  wie  die  Übersicht  oben 
bei  a)  aufweist,  eine  bypolydische  Oktave  '/j  •/,  •/,  >/j  i/i  Vi  Vi- 
Daß  aber  beide  Forscher  die  dritten  Zeichen  vor  den  ersten 
vorgezogen,  hat  seinen  guten  Grund,  da  die  ersten  in  den  drei 
Tongeschlechten  verschiedene  Tonbedeutung  haben,  während  die 
Tonbedeutung  der  dritten  wenigstens  in  den  älteren  Skalen  stets 
dieselbe  bleibt.  Freilich  findet  sich  aber  unter  den  Aly- 
pischen  Skalen  keine  einzige  mit  den  Zeichen  dieser 
angeblichen  Grundskala;  das  ist  aber  doch  höchst  merk- 
würdig und  muß  starken  Zweifel  an  der  Richtigkeit  der  Aufstel- 
lung erwecken,  zumal  ja  doch  ohnehin  unbegreiflich  ist,  wie  eine 
so  nebensächliche  Skalenform  wie  die  bypolydische  zu  der  zen- 
tralen Stellung  kommen  soll. 

Man  hat  aber  übel  daran  getan,  sich  zu  weit  von  der  tadellos 
konsequenten  Vorlage  in  den  Alypischen  Tabellen  zu  entfernen  und 
sich  auf  künstliche  Konstruktionen  einzulassen.  Das  direkte  Ergebnis 
der  Vergleichung  der  Pykna  der  drei  ältesten  Tonarten  (Dorisch, 

Hftndb.  d.  IfttaikgBBcti.  1.1.  . 4$ 
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Phrygisch,  Lydisch)  und  ihrer  Hypotonarten  in  den  atypischen 
Tabellen  ist  nämlich,  daß  die  acht  Triaden  der  Tonbuchstaben 
für  die  acht  Pykna  disponiert  sind,  welche  diese  Tonarten  er- 
fordern : 


Dorisch; 
Hypodorisch; 
Phrygisch; 
Hypophry  gisch; 
Lydisch ; 
Ilypolydisch; 
d.  h.  im  ganzen; 

ABr  AEZ  H©l 

fj  e^is 

Y Y Y 


1 i 

f e c'h 

i 3 

c'h y fis 

k _ 3 

d' dH  . . . gfis 

\ , 5 

d‘  ds  . ...  a gis 


t* 

fe 


6 _ 5 

. . edis a gis 

p _ 7 

. . edis h ais 


KAM  NZO  nPC  TY<|) 

c'h  h aia  a gis  g fis 

Y Y Y » 


XYfl 

fj 


Man  beachte  wohl,  daß  hier  in  der  Tat  die  ersten  Zeichen 
eine  hypolydische  Skala  vorstellen; 

AAHKNnTX 
f e dl  CI  g f 

und  ebenso  die  dritten  eine  transponierte  hypolydische  Skala; 
r Z I M O C <t>  n 

e dis  ds  h ais  gisfls  e 

Aber  das  ist  ein  Ergebnis,  welches  ganz  in  den  Hintergrund  tritt 
gegenüber  der  Tatsache,  daß  die  ganze  Buchstabenreihe  vielmehr 
die  dorische  Tonart  mit  Pyknon  oben  und  unten  {fe  und  f e) 
in  auffälligster  Weise  bevorzugt.  Alle  Apykna,  d.  h.  Töne,  welche 
nicht  zum  Pyknon  selbst  gehören,  sind  in  sämtlichen  Skalen  erste 
oder  dritte  Zeichen;  wo  die  Wahl  zwischen  zwei  6pdTova  freisteht, 
dritte  (e  und  h als  Apykna  nicht  A und  N sondern  F und  M). 
Die  allmählichen  Umstimmungen  der  Mitteloktave  e — e aus  der 
dorischen  Grundskala  (edlehag f e)  bis  zur  hypolydischen  Stim- 
mung bedingen  also  durch  allmähliche  Heranziehung  der  Pykna 
3 — 7 mit  Ausscheidung  der  früheren  und  Ersetzung  durch  Apykna 
in  sehr  leicht  übersichtlicher  Weise  die  folgenden  Buchstabsn- 
zeichen; 
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1.  Grundstimmung  (Dorisch): 


[AB]r 

H 

i. 

KAM 

n 

T 

<*. 

XYft 

'/ ) e 

dT 

c h 

a 

g 

fj 

2.  Hypodorisch  (1  ;): 

r H 

KAM 

n 

TY<I> 

n 

f 

e 

c h 

a 

g fta 

e 

(r  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  TY0) 

3.  Phrygisch  (2  ?): 

r HGI  M n TY0  Sl 

e dcia  h a g fia  e 

(M  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  H©l) 

4.  Hypophrygisch  (3  ^): 

r H6I  M npc  <t>  n 

e d"  da  h a gla  fta  • 

(<|>  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  TTPC) 

5.  Lydisch  (4  jf):  • 

AEZ  I M npc  <t>  ? 

edia’  da'  h a gla  fta  e [dia] 

(I  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  AEZ) 

6.  Hypolydisch  (5  f): 

AEZ  I NZO  C <t»  ? 

edia'  da'  haia  gia  fta  e[di«| 

(C  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  NZO) 

Da  im  Lydischen  und  Hypolydischen  e Oxypyknon  (oberster  Ton 
eines  Pyknon,  erstes  Zeichen  einer  Triade)  wird,  so  fehlt  dem  Mittel- 
alphabet bereits  das  Zeichen  für  dasselbe  und  wird  daher  zu  den 
Anfangsbuchstaben  eines  zweiten  Alphabets  gegriffen,  das  die  Buch- 
staben umstürzt  oder  sonst  leicht  verändert  (s.  weiter  unten). 

Der  Zuwachs  der  f-  und  ^-Saite  (S.  86  ff.)  ermöglicht  der  Kithara 
die  Weiterfuhrung  der  phrygischen  und  hypophrygischen  Skala  in 
der  Höhe  bis  fis',  das  im  Phrygischen  dynamische  Nete  diezeug- 
menon,  im  Hypophrygischen  Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese) 
ist;  desgleichen  die  Weiterführung  des  Lydischen  und  Hypolydi- 
schen his  gia',  das  im  Lydischen  Nete  diezeugmenon,  im  Hypo- 
lydischen Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese)  ist;  in  allen  vier 
Fällen  wachsen  also  für  die  Melodie  wichtige  HaupttOne  zu.  Für 

<6* 
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diese  Töne  oberhalb  ABT  (f  e)  hat  aber  natürlich  ebenfalls  das 
Mittelalphabet  keine  Zeichen  und  wird  daher  zu  dem  letzten  Buch- 
staben des  umgekehrten  oder  sonst  veränderten  Alphabets  ge- 
grilTen.  DaB  sowohl  für  die  tieferen  als  die  höheren  notwendig 
werdenden  Zeichen  ebenfalls  Triaden  von  Buchstaben  disponiert 
werden,  ist  gewiß  nurnatürUch:  es  sind  zunächst:  VP~I  für  e dis, 
XAÜ  für  gfis'  und  XA-©-  für  ägis'.  Das  obere  neue  Alphabet 
reicht  damit  bereits  bis  zur  Höhengrenze  der  Grundskala 
(zweioktaviges  Systems  teleion  von  Proslambanomenos  A bis  Nete 
hyperboläon  a'j.  Es  versteht  sich  aber,  daß  für  den  Gesang  der 
tiefen  Männerstimme  die  Notenschrift  in  der  Tiefe  wenigstens  auch 
bis  A weitergeführt  werden  mußte;  das  geschah  mit  den  Buchstaben: 

VBl  YF7  rifO-  iiSVW  M 
e^Ui  c^H  H^Aia  A 

Der  letzte  Ausbau  der  Skalenlehre  verlängeile  das  Alphabet  dann 
schließlich  bis  zum  tiefsten  Tone  der  tiefsten  Transpositionsskala, 
dem  hypodorischen  Proslambanomenos  E: 

MW9  üb3  Hl-aD 
ACis  G Fis  FE 

und  müßige  Spielerei  schuf  schließlich  auch  noch  veränderte 
Formen  der  drei  letzten  Buchstaben  (in  den  schematischen 

Tabellen  bei  Aristides  Quintilian).  Das  obere  veränderte  Alphabet 
ist  dagegen  über  a hinaus  niemals  verlängert  worden  (!),  sondern 
alle  höheren  Töne  (wie  sie  sowohl  der  Gesang  der  Mädchen  oder 
Knaben  als  besonders  auch  das  Flageolettspiel  auf  der  Kithara 
[^üptYpa]  und  das  Spiel  der  höheren  Aulosarten  und  speziell  das 
Überblasen  (Supt^y  erforderte)  wurden  durch  die  Zeichen  der  Mittel- 
oktave mit  einem  die  höhere  Oktave  bedeutenden  ' gefordert: 

r ■©•'  ü'  1 ABT'  A'E'Z'  H'G'I'  K'A'M'  N'Z'O' 

L gis'fis" \ /"  e"  e"  dia"  <i"  cia"  e"  h"  h"aia" 

Die  Atypischen  Tabellen  benennen  das  üktavzeichen  »sm 

Die  Entwicklung  der  Singnotenschrift  aus  dem  Kern  der  Mittel- 
oktave heraus  hegt  ganz  offen  zutage;  zu  welcher  Zeit  die  allmäh- 
liche Entwicklung  stattgefunden  hat,  ist  natürlich  nicht  genau  fest- 
zustellen, wenn  auch  ein  Parallelgehen  mit  der  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  wahrscheinlich  ist,  wie  besonders  auch  die 
Insti  umentalnotenschrift  zu  belegen  scheint. 
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§ S5.  Die  Instramentalnotenechrift. 

- Wie  bereits  angedeutet,  scheint  die  Instrumentalnolenschrifl 
nicht  wie  die  Singschrifl  auf  enharmonischer  sondern  vielmehr  auf 
diatonischer  Grundlage. zu  beruhen.  Das  haben  gewiß  mit  Recht 
alle  schließen  zu  müssen  geglaubt,  welche  sich  eingehender  mit 
ihrer  Untersuchung  abgegeben  haben.  Denn  wenn  auch  die  Ge- 
' statt  der  Inslrumentalnoten,  welche  uns  üherliefert  ist,  sich  insofern 
bestens  mit  der  Singnotenschrift  deckt,  als  auch  sie  deutlich  Tria- 
den zusammengehöriger  Zeichen  für  die  Pykna  erkennen  läßt,  so 
sind  doch  diese  drei  zusammengehörigen  Zeichen  nicht  Glieder 
einer  fortlaufenden  Reihe  sondern  vielmehr  (abgesehen  von  den 
allertiefsten  direkt  durch  Umkehrung  der  Singnöten  gebildeten)  drei- 
fache Verwendungen  desselben  Zeichens  in  verschiedener  Stellung, 
und  wo  das  nicht  möglich  war,  Gesellungen  von  je  zwei  einander 
ähnlichen  Hilfszeichen.  Auch  die  Instrumentalnotenzeichen  werden 
von  den  alten  Autoren  als  (teils  unveränderte,  teils  umgekehrte, 
verstümmelte  usw.)  Buchstaben  erklärt;  doch  ist  ein  fortlaufendes 
Alphabet  nicht  zu  konstatieren. 

Zunächst  zieht  natürlich  wieder  die  Mitteloktave  r/ — e mit  ihrer 
Erweiterung  bis  yis  unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Ihre  Zeichen 
sind  (Alypius  gibt  in  der  zweiten  Triade  wohl  fälschlich,  die 

beiden  Hilfszeichen  in  umgekehrter  Folge): 

? 

AAH  ^AZ  ||\/N  ^ÜC.  > V<  Oü  C ^ü-F 

a gUt  g fis  f * e Mit  d' ein'  c h'  h Ms  a gfs  g fls  fs 

Hier  fallt  zuerst  auf,  daß  offenbar  ein  in  dreierlei  Stellung 
(N  Z H)  als  Hauptzeichen  (drittes)  von  drei  Triaden  verwendet  ist 
und  zwar  für  die  drei  obersten,  welche  den  Pykna  über  der  dori- 
schen, phygischen  und  lydischen  dynamischen  Nete  diezeugmenon 
entsprechen  (/'s',  g fis , agis')\  es  ist  schwer,  das  für  zufällig  zu 
halten,  zumal  auch  das  Zeichen  der  dorischen  dynamischen  Hypate 
meson  (e)  auffallend  einem  Ypsilon  (Y)  gleicht.  Ich  habe  deshalb 
bereits  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschriftc  (1878) 
die  Frage  aufgeworfen,  ob  nicht  hier  Spuren  einer  Notenschrift 
sich  zeigen,  welche  einfach  die  Töne  (Saiten  der  Kithara)  mit  den 
Anfangsbuchstaben  ihrer  Namen  bezeichnete; 
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N = Nete 

TT  = Paranele  {umgelegt  C.) 

T = Trite  (geneigt  X) 

TT  = Paramese  (genau  konserviert) 

M = Mese  (umgestülpl  W,  ) 

A = Lichanos  (XI^,  C) 

T = Parhypate  (umgelegt  C ) 

Y = Hypate 

Die  Möglichkeit  solcher  Umgestaltungen  wegen  mehrmaligen  Vor- 
kommens desselben  Buchstaben  (TT  für  Paranete,  Paramese  und  Par- 
hypate) oder  wegen  Ungeeignetheit  für  Umlegungen  ist  ja  nicht  in 
Abrede  zu  stellen.  Unterhalb  der  Mitteloktave  aber  scheinen  sich 
Spuren  einer  rein  alphabetischen  ebenfalls  diatonischen  Skala  zu  fin- 
den (f  AE  Z H ©),  deren  erste  beiden  Stufen  (AB)  dann  durch  die 
Zeichen  der  Mitteloktave  verdrängt  sein  könnten.  Natürlich  ist  das 
alles  nur  pure  Vermutung;  aber  es  scheint  doch  nicht  ungereimt, 
an  zwei  Formen  diatonischer  Notierung  für  den  Oktavumfang  zu 
denken,  deren  eine  die  ersten  8 Buchstaben  des  Alphabets  benutzt, 
die  andere  aber  mit  den  Anfangsbuchstaben  der  Namen  hantiert 
(unterhalb  des  zum  6 bezw.  E umgestalteten  0 folgen  nur  noch  die 
drei  der  Singnotenschrifl  entnommenen  Zeichen  T n.  [so  bei 
Alypius,  wahrscheinlich  aber  korrekter  I-  statt  TJ).  Diese  Art  der 
Erklärung  ergibt  eine  überraschende  Analogie  zu  der  Entwicklung  der 
Singnotenschrift  durch  äußeres  Ansetzen  an  die  Mitteloktave.  Die  zwei 
Formen  des  umgelegten  N legen  es  gewiß  nahe,  an  den  Zuwachs  der 
phrygischen  Nete  (/’-Saite)  und  der  lydischen  Nete  (y-Saite)  zu  den- 
ken. Die  Triaden  dei;  unteren  Hälfte  der  Instrumentalskala  sind; 

ELT  Hlh  3ujE  HXh  RÜH  3oj£  T-<q. 

e^dis  d^cis  c^H  Rjii»  Ö/V«  F E 

Die  Oktave  der  Flageolctttüne  wird  wie  in  der  Singnoten- 
schrift durch  die  Zeichen  der  Mitleloktave  mit  Oktavstrich  notiert 
(N' K' u.s.f.).  Die  Handhabung  der  Instrumentalnotierung  entspricht 
übrigens  in  jeder  Beziehung  der  der  Singnotierung,  sofern  zur 
Bezeichnung  eines  Pyknon  stets  nur  die  Töne  einer  Triade  zur 
Anwendung  kommen,  die  Mittelzeichen  der  Triaden  nicht  für  Apykna 
verwendet  werden  können  usw. 

Die  Instrumentalnotenschrifl  bietet  daher  neben  der  Singnoten- 
schrift weiter  kein  Problem  als  das  der  Herleitung  ihrer  Zeichen. 
Andere  Versuche  der  Erklärung  haben  Vincent  (Revue  arch^ologi- 
que  1846),  Westphal  (Harmonik  und  Melopöie  § 28)  und  Albert 
Thierfelder  (Philologus  Bd.  56)  gemacht,  ohne  bessere  Resultate  zu 
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erzielen.  Der  dreifache  Gebrauch  desselben  Zeichens,  der  offenbar 
in  der  Instruinentalnotierung  die  leitende  Idee  ist,  hat  die  Ver- 
mutung erweckt,  daß  die  Umdrehung  der  Stimmwirbel  zur  Ver- 
änderung der  Tonhohe  der  Saiten  ihm  zugrunde  liege ; so  vernflnf- 
tig  an  sich  ein  solcher  Vergleich  scheint,  so  fern  liegt  doch  gerade 
der  griechischen  Notenschrift  diese  Beziehung,  da  die  drei  ver- 
schiedenen Tonhöhen  desselben  Pyknon  niemals  für  dieselbe  Saite  in 
Frage  kommen  können.  Selbst  die  dreifache  Gestalt  des  N für  die 
drei  Neten  der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Stimmung 
kommt  nicht  als  Ilöherstimmung  derselben  Saite,  sondern  nur  als 
Weiterschiebung  des  Namens  auf  hinzugefügte  höhere  Saiten  in 
H«‘tracht. 

§ 26.  Die  Notierung  der  jüngeren  Transpoiitionaskalen 
(B-Tonarten). 

Die  Analyse  der  griechischen  Notenschrift  bestätigt  in  vollem 
Umfange,  daß  man  ältere  und  jüngere  Transpositionsskalen  aus- 
einander zu  halten  hat.  Die  älteren  sind  die  von  Ptolemäus  allein 
anerkannten  sieben  voraristozenischen,  die  jüngeren  die  durch  Aristo- 
xenos  aufgestellten  einen  Halbton  unter  den  älteren  liegenden  (tief 
Flypophrygisch  [ii'moll],  tief  Hypolydisch  [Gmoll],  tief  Phrygisch 
[Hmoll]  und  lief  Lydisch  [Gmoll]  und  die  enharmonische  AbschluB- 
tonart  zwischen  B-Tonarten  und  Kreuztonarten,  die  als  tief  Dorisch 
[Z^A'moll,  von  Aristoxenos  nicht  anerkannt]  oder  hoch  Mixolydisch 
[Gismoll]  zu  bezeichnende,  also  sämtliche  B-Toitarten  mit  Aus- 
nahme des  durch  die  Trite  synemmenon  der  dorischen  Grundstim- 
mung gegebenen  Mixolydischen,  das  allerdings  noch  keine  reine 
B-Skala  ist  sondern  wie  hoch  Mixolydisch  [tief  Dorisch]  Been  und 
Kreuze  mischt  [was  höchst  wahrscheinlich  der  eigentliche  Grund 
der  seltsamen  Benennung  ist]). 

Die  Reihe  der  für  das  griechische  Musikempfinden  so  bedeut- 
samen Leittonschritte  nach  unten  von  Tönen  der  Grundskala 
aus  ist  natürlich  mit  hais  als  siebenten  abgeschlossen  {ch,  fe, 
gfis,  dds,  agis,  edis,  hau)]  die  Leittonschritte  nach  unten  zu 
Tönen  der  Grundskala  {ba,  ead,  asg,  deac,  gesf — mehr  sind 
nicht  neu,  da  fe  und  cA  in  der  Grundskala  selbst  stehen  — ) sind 
erst  das  schwerlich  vor  der  Periode  der  Dithyrambenvirtuosen, 
vielleicht  aber  gar  durch  die  Theoretiker  aufgekommene  Ergebnis 
der  systematischen  Fortbildung  des  Versetzungswesens.  Sie  stehen 
daher  mit  dem  Grundprinzip  der  griechischen  Notenschrift  in  gar 
nicht  zu  verkennendem  Widerspruche,  sofern  keins  der  Halbton- 
Pykna  durch  drei  aufeinander  folgende  Tonzeichen  ausgedrückt  wird, 
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vielmehr  für  deisselbe  jederzeit  Elemente  zweier  der  ursprünglichen 
Triaden  herangezogen  werden  müssen.  Man  muß  sich  das  etwa 
so  vorstellen,  daß  sämtliche  B-Töne  (b,  es,  as,  des,  ges)  doch  unter 
allen  Umständen  für  die  Vorstellung  des  griechischen  Musikers  das 
bleiben,  was  sie  innerhalb  der  Kreuztonarten  sind,  nämlich  Töne,  zu 
denen  die  Stammtöne  leiten,  als  b doch  eigentlich  immer  ais,  es  = dis, 
as  = gis,  des  = cw,  ges  = fis\  denn  sie  sind  in  der  Notenschrift 
sämtlich  Barypykna.  Um  ihnen  voll  den  Wert  von  Leittönen  von 
oben  zu  geben,  hätte  man  neue  Triaden  bilden  müssen,  in  denen 
sie  Oxypykna  wären; 

/EZH,  ©IK,  ZOn,  PCX,  Y<t»X\ 

\ es  d des  c ha  as  g ges  f I 

Daß  durch  solche  Doppelgestalt  der  Pyknonbildung  das  Tongefühl 
in  die  schlimmste  Verwirrung  hätte  geraten  müssen,  liegt  auf  der 
Hand;  die  bestimmte  und  sichere  Wertung  der  Einzeltüne  als  Oxy- 
pykna, Mesopykna  und  Barypykna  wäre  damit  ganz  zweifellos 
unmöglich  gemacht  worden.  Deshalb  nahm  man  für  die  Notierung 
der  B-Töne  vielmehr  lieber  eine  orthographische  Ungenauigkeit 
hin,  die  etwa  dem  vergleichbar  ist,  als  wenn  wir  in  Tonarten,  die 
Doppelbeen  oder  Doppelkreuze  heischen,  statt  derselben  die  Noten 
der  Grundskala  schreiben  würden,  z.  B.  in  Gisrooll  eis '^g gis  statt 
eis fisis gis  oder  in  l^csdur  ces'iaas  statt  ceskesesas.  Denn  man 
hielt  mit  eiserner  Strenge  daran  fest,  daß  ein  Mesopyknon-Zeichen 
(BEGAZPY'I^J  eben  nur  für  den  naittleren  Ton  eines  Pyknon 
Vorkommen  kann  und  schuf  daher  für  die  B-Halbtöne  Pyknon- 
bezeichnungen,  die  eigentlich  keine  sind,  sondern  vielmehr  einen 
Riß,  eine  Lücke  zeigten.  Man  stellte  nämlich  zunächst  den  bary- 
pyknischen  Kreuzton  neben  den  durch  das  erste  Zeichen  der  nächst 
tieferen  Triade  geforderten  Ton 

[NZ]0  n[PC],  [AE]Z  H[0l],  [HPjC  T[Y<t)], 

h ais  a gis  e'  dis  ä ds  a gis  g fis 
für:  ha  es  d as  g 

[H0]l  K[AM],  [TY]<t>  X[Yfi] 

et  ds'  c h g fis  f e 

für:  des  c ges  f 

und  brauchte  kurzweg  diese  beiden  Zeichen  für  die  B-Halbtöne 
des  diatonischen  Geschlechts,  gesellte  ihnen  aber  für  das  (enhar- 
monische  und)  chromatische  Tongeschlecht  als  drittes  das  erste 
Zeichen  der  höheren  an  der  Kombination  beteiligten  Triade.  Im 
chromatischen  Geschlecht  fiel  dann  demselben  die  Tonbedeutung 
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XU,  die  es  auch  als  Apyknon  hatte.  Eines  die  Erhöhung  andeuten- 
den Durchstreichens  (ühnlich  wie  in  der  Generalabschrifl  ß,  2 usw.) 
bedurfte  es  dann  freilich  nicht,  und  wir  haben  auch  keinen  Beweis 
in  den  Atypischen  Tabellen  oder  sonstwo,  daß  dasselbe  in  solchem 
Falle  zur  Anwendung  gekommen  wäre: 

N..O|n,  A..Z|H,  n..C|T,  H..I|K,  T..4>iX 

chromatisch:  /<  aijt  n e Ata  d a gi»  g d da  e g fla  f 

enharmon.(?);  b * a ea  * d aa  * g dea  * e gea  • / 

Wenn  nicht  die  Einbürgerung  einer  solchen  Schreibweise  bereits 
einen  starken  Rückgang  der  Pflege  der  Enharmonik  verrät,  so  ist 
sie  zum  mindesten  geeignet  gewesen,  einen  solchen  zu  begünstigen. 
Auch  daß  die  Feinde  der  neuen  Tonarten  in  diesen  Übelständen 
der  Notierungsweise  starke  Helfer  hatten,  kann  wohl  billig  nicht 
bezweifelt  werden. 

Die  Kitharisten  werden  schwerlich  von  den  B-Tonarten  jemals 
in  größerem  Umfange  Gebrauch  gemacht  haben,  wenigstens  nicht 
auf  dem  Wege  der  Umstimmung  von  der  Grundskala  aus;  wie  sie 
aber  freilich  durch  weitere  Steigerung  der  Höherstimmungen  auf 
enharmonischem  Wege  zu  den  Tonarten  mit  6 und  4 Be  kommen 
konnten,  ist  bereits  früher  (S.  82,85,102)  gezeigt  worden  (6  = 6 7, 

7 if  = 5 ?,  8 f = 4 t»).  Ob  nicht  die  Auloi  wirklich  auch  die 
B-Stimmungen  angenommen  haben,  ist  eine  andere  Frage;  jedenfalls 
steht  fest,  daß  die  Theorie  sie  vollzählig  entwickelt  hat  und  die 
Alypischen  Tabellen  sie  schematisch  darstellen. 

Die  Tonart,  welclre  zuerst  ein  einziges  solches  Pseudo-Pyknon 
neben  ein  wirkliches  der  Grundskala  stellt,  ist  die  mixolydische, 
welche  in  der  Mitteloktave  durch  Einführung  des  Tetrachords  synem- 
menon  über  der  Mese  entstand: 


Dorisch  (Grundskala): 


r H 

KAM 

n 

T 

xYn 

«'  d' 

e h 

a 

0 

C* 

Mixolydisch  (i  t>): 

r H 

K N..O|n 

T 

XYfi 

e d' 

c b a 

0 

O 

(K  wird  Apyknon;  neues  i);Pyknon  N..OTT.  Mischung  von 
echten  und  6Pykna) 

Entwickeln  wir  die  anderen  B-Tonarten  vielmehr  von  der  letz- 
ten entwickelten  Kreuztonart  aus  (Hypolydisch),  so  werden  wir 
zugleich  eine  bestimmtere  Vorstellung  davon  gewinnen,  wie  die 
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Steigerung  der  KOnstlicbkeit  auf  (He  B-Tonarten  hinführte  und 
nicht  etwa  eine  Rückkehr  zu  einfacheren  Verhältnissen. 


Ilypolydisch  (6 

AEZ  1 

z 

Kl 

O 

C 

<j>  V 

e dis  eis' 

h ais 

gis 

fis  e 

Ilyperiastisch  (6  H): 

A Z 1 

NZO 

C 

T..<t>|X 

hoch  Mixolyd.  eis' dis'  cis' 

h ais 

gis 

fis  eis 

(Z  wird  Apyknon; 

neues  <J/Pyknon 

T..4>jX,  ebenfalls 

Mischung 

von  echten 

und  ’}Pykna) 

enharmonisch  identisch  mit: 

Z 1 

NZO 

C 

T..<l>iX  1 

(lief  Hypodor.)  (6 1?)  es  des  cea  h as  gea  f es 

(Mitteloklave  zwischen  es’ — e«  statt  e — e) 

8.  lastisch  (7  ^): 

A Z H..I  K O C T..0IX 

(hoch  Dorisch)  eis'  dis'  cis  his  als  gis  fls  eis 

(O  wird  Apyknon;  neues  tJ/Pyknon  H..I,K) 
enharmonisch  identisch  mit: 

Z H..I|K  O C T..<t>iX  T 

lief  Phryg.  (6  b)  des’  c b as  ges  f es 

{Mitteloktave  zwischen  es' — es) 

9.  Hypoiastisch  (8 

A Z H..I|K  O n..C|T  X 

(hoch  Hypodor.)  eis'  dis'  cis'  his  ais  gis  fisis  eis 

(X  wird  Apyknon;  neues  i{/Pyknon  TT..CjT) 
enharmonisch  identisch  mit: 

Z H..I|K  O n..C|T  X 1 

lief  Mypophr.  (4  b)  des'  c b as  g f es 

(Mitteloktave  zwischen  es  — es] 

10.  Äolisch  (9  ii): 

A A..Z1H  K O n..C|T  X 

eis'  dis'  cisis'  his  ais  gis  fisis  eis 

Vw'  Sw' 

(K  wird  Apyknon;  neues  ()<Pyknon  A..Z|H) 
enharmonisch  identisch  mit: 

A..Z|H  K O n.,C|T  X V 

tief  Lydiscb  (8  [>)  es  a c'  h as  g f es 
(Mitteloktave  zwischen  es — es) 
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H.  Ilypo&oliscb  (10 

A A..Z|H  K N..On  T X 

eis'  dis'  iHsis'  his  als  gisis  flsis  eis 

(T  wird  Apyknon;  neues  iJ/Pyknon  N..OTT) 
enharmonisch  identisch  mit: 

A..Z|H  K N..On  T X V 

tief  Hypolydisch  ,'i  1?)  es  a c'  b a g f es 

(Mitteloktave  zwischen  ts — ts) 

So  kommen  wir  schließlich  hei  dem  Mixolydischen  als  letzter 
Transposition  an,  das  durch  Wiedereintritt  eines  normalen  Pyknon 
(ABr,  XYilj  den  Schluß  des  Kreislaufs  kenntlich  macht: 

12.  Mixolydisch: 

ABr(!)  H K N..O|n  T XYn(!) 

eis  disis  clsis'  bis  ais  gisis  flsis  sls 
oder  vielmehr:  /'s'  d'  c b a g f e 

(H  wird  Apyknon;  normales  neues  Pyknon  .ABF  [XYJl]) 

Die  Wiederholung  derselben  Verhältnisse  in  der  Ober-  und 
(Jnteroktave  des  Mittelteils  der  Notenschrift  bedarf  nicht  des  beson- 
deren Aufweises,  da  sie  glatt  und  ohne  irgendwelche  Unregelmäßig- 
keit vor  sich  geht.  Wenn  auch  die  Durchführung  der  Transposi- 
tionen durch  Erhöhungen  bis  zum  Wiederanlangen  beim  Dori- 
schen eine  starke  Anforderung  an  das  YorstellungsvermOgen  ist, 
so  gibt  doch  nur  sie  einen  eigentlichen  Begriff,  wie  etwa  die 
Griechen  sich  die  uns  so  einfach  dankenden  Skalen  mit  3 oder  2 
vorstellen  mußten  und  erklärt  zugleich,  warum  diese  Tonarten  die 
letzten  Bildungen  des  gesteigerten  Virtuosentums  vorstellen. 


§ 27.  Oie  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionea. 

An  der  Hand  der  entwickelten  Schemata  der  Skalen  ist  es 
leicht,  jedes  beliebige  Stück  griechischer  Musik,  das  bisher  auf- 
gefunden worden  ist  oder  noch  aufgefunden  werden  wird,  korrekt 
in  unsere  Notenschrift  zu  übertragen.  Ja,  es  ist  sogar  mehr  als 
wahrscheinlich,  daß  selbst  die  absolute  Tonhöhe,  in  der  die  Alten 
gesungen  und  gespielt  haben,  dabei  richtig  wiedergegeben  wird,  da 
die  Normierung  des  zweioktavigen  Systems  von  A — a als  des  allein 
in  vollem  Umfange  singbaren  recht  wohl  akzeptabel  ist  und  oben- 
drein auch  die  Untersuchungen  der  Auloi  die  ungefähre  Übereinstim- 
mung ergeben  haben  (S.  113f).  Das  erste,  was  angesichts  einer  an- 
tiken Notierung  konstatiert  werden  muß,  ist  die  Tonart,  in  der  es 
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steht.  Diese  wird  mühelos  sofort  an  den  vorkommenden  Pykna  auf- 
gewiesen. Kommen  dreistufige  Pykna  oder  (J/Pykna  vor,  so  gehört 
das  Stück  dem  enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte 
an;  kommen  nur  zweistufige  vor  (Mesopyknon  und  Barypyknon),  so 
ist  es  diatonisch.  So  gehört  z.  B.  die  von  Athanasius  Kircher  1 650 
in  seiner  Musurgia  nach  einer  seither  verloren  gegangenen  Vorlage 
mitgeteilte  Melodie  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars  (S.  1 35)  dem 
diatonischen  Tongeschlechte  an,  weil  sie  nur  das  zweistufige  Pyknon  ©I 
aufweist,  das  der  phrygischen  (ffmoll)  und  hypophrygischen  (^¥smoll) 
Tonart  eigen  ist.  Daß  nicht  letztere  sondern  die  erstere  die  wirklich 
herrschende  Tonart  ist,  erkennt  des  Musikers  Gefühl  sofort;  nicht 
die  Ergänzung  durch  gisah  cis'  würde  als  natürliche  Erweiterung 

des  Umfangs  der  Melodie  nach  der  Höhe  denkbar  sein,  sondern 
die  durch  fisgah.  Den  direkten  Beweis  liefern  aber  die  wieder- 
holten Schlüsse  auf  h,  das  zweifellos  Mese  (Grundton)  ist.  Das 
aus  dem  Papyrus  Erzherzog  Rainer  4 892  durch  K.  Wessely  ver- 
öffentlichte Stasimonfragment  aus  dem  Orestes  des  Euripides  (S.  460) 
zeigt  ein  vollständiges  dreistufiges  Pyknon  (TTPC  = agis),  das 
zweite  ist  wohl  nur  durch  die  Lücken  des  Fragments  auf  zwei 
Stufen  reduziert  ([A]EZ  = d^cis');  die  Melodie  gehört  daher  dem 
enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte  an  und  zwar 
steht  es  in  der  lydischen  Tonart.  Mit  derselben  Bestimmtheit  können 
wir  die  anderen  erhaltenen  Denkmäler  bestimmen,  zunächst  die  drei 
Hymnen  des  Mesomedes,  welche  lange  den  Hauptbestand  unbestrit- 
ten echter  Denkmäler  antiker  Komposition  gebildet  haben  (zuerst 
4 584  durch  Vincenzo  Galilei  veröffentlicht  in  dem  >Dialogo  della 
musica  antica«  usw.,  noch  ohne  Versuch  der  Übertragung;  auf 
Grund  der  Handschriften  und  mit  Kommentar  neu  herausgegeben 
von  Fr.  Bellermann  als  »Die  Hymnen  des  Dionysios  und  Meso- 
somedes«  4 8i0.  Eine  ganze  Reihe  sonstiger  Abdrucke  verzeich- 
net Jan,  Script.  S.  457;  von  Wichtigkeit  sind  nur  die  bei  Gevaert 
»Histoire  et  th6orie«  und  »M61op6e  antique«  und  bei  Jan  selbst). 

Die  erste  der  drei  aus  dem  2.  oder  4.  Jahrhundert  n.  Chr.  stam- 
menden Hymnen  (ein  kretensischer  Kilharöde  Mesomedes  lebte  nach 
Suidas  unter  Hadrian,  vgl.  übrigens  S.  22 — 23)  erweist  sich  durch 
die  zweistufigen  Pykna  PC  nnd  EZ  als  diatonisch  und  der  lydischen 
Tonart  angehörig  (Gismoll).  Die  an  mehreren  Stellen  in  den  Hand- 
schriften vorkommenden,  der  lydischen  Skala  fremden  Tonzeichen  H 
(Ven.)  oder  N (Neap.)  sind  natürlich,  wie  schon  die  Konstanz  des 
Widerspruchs  der  beiden  Handschriften  nahelegt,  Fehler.  Statt  beider 
Noten  ist  sicher  M zu  lesen,  dessen  Form,  wie  ein  Blick  auf  das  von 
Jan  beigegebene  Phototyp  aus  Cod.  Ven.  Marc.  4 0 lehrt,  der  des  H 
sehr  nahesteht.  Der  nur  kurze  Hymnus  an  die  Muse  lautet  dann: 
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(ifjS  »ax  - ip  - yo'j  • oü  - px)  li  eiüv  dir’  dX  - si  - oiv  i- 


(ids  9pi  - voi{  '(0  - vel  - x«u.  KoX  - Xt  - d- 


n»(  - av  Ei’i  - H»  ' - t - ax(  iiou 


Uer  Schluß  Eüpievsl;  Kapsaxe  (tot  ist  wohl  eine  archaische  Anru- 
l'uDg,  ein  Überhleibsel  der  anheinitonischen  Pentatonik. 

Auch  die  beiden  andern  Hymnen  des  Mesomedes  (an  Helios 
und  an  Nemesis)  sind  diatonisch  und  stehen  in  der  lydischen  Tonart; 
der  dritte  geht  bis  fis'  hinauf.  Sehr  bedauerlich  ist,  daß  das  Eü<pa- 
|xsiT(u  tcä;  o(ÜH;p,  das  zweifellos  nach  einer  archaistischen  Melodie 
gesungen  wurde,  ohne  die  Melodie  überliefert  ist  Der  Stil  aller 
drei  Hymnen  ist  eng  verwandt,  so  daß  man  sie  gern  demselben 
Komponisten  zuscbreiben  wird.  Das  fünfmal  vorkommende  Zei- 
chen A ist  wohl  wirklich  als  Note  c (/lis)  gemeint,  nur  bei  3. 
jedenfalls  aus  A (=  f bezw.  eia)  verdorben;  es  als  Dehnungs- 
zeichen zu  fassen  (Jan,  Script.  463),  berechtigt  nichts.  Die  musi- 
kalische VortrelTlichkeit  dieser  Schleiflüne  ist  freilich  einstweilen 
ihre  einzige  Erklärung. 


Xi  - a - vo  - ßXt-;p(i- pou  nrf-xep  A - oü;  {io  - M - 


£0  - OOV  St  äv  - TU-70  Z«t)  - XoOV  TTta-VOiC  tut’  St- 
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(iol  ti  oi  - ÖEN  jw-p4?  d(ji • ßpi5 - Tou  't^-xTO'J-atv  - pa-rov 
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N£-jac  - ot  trrj-p4  • ce  - aa  ßl-ou  ßo  • «fli 


ö-jTi  8e  - 4 fli-Ki-Ttp  Al'xat  ä xvj  - - (H-tx 

^ ».  ■*■  P'  /a.  n"m 0.  m m 


(Ka  - T&v  i-r.l-ym  4-i4-(iav-Ti  (-ySo'J-aa  &' 5- 


ßpiv  4 - ).o  - 4v  ßpo-Tdrv  |i{  - Xa  - VI  ^84-vov  ix-TÖc  i* 


X06-VC1;.  'Y  - xö  «4v  TpO'Xiv  4-  STa-TOv  d - im-ß'?,  x«*po- 


«4  (tc-p4  - rmv  np4f(  - Tai  ■c'j-yjx  X+,-8o'j-oa  ie  Ttäp  It4-la 


■ .1  t - ■■■  — . -« • ■ ■■  ■ ■ ■ 

ßai  - vci(  f O'j  - ptiä - (iC  - vov  a4  - yi  - va  xXl  - vcit  Y - n4 


Trij-yjv  4 - tl  ß(-o  - Tov  (tt-Tpcl?  vt6  - CU  4’  O-iti  x4X-t:ov  ä - 

Ä «II  a.  « A « *•  ^ ^ 


^'jv  xd-T®  Co-^iv  piC'Td  ytl  - pa  xpa-Toä  - oa.  'I  - Xa-81  (id  - 


i-pa  8t-xa-on4-X»  N4  - |cf  • st  inc-p4  - ca  - aa  ßl - 


ßo  - nd.  N4-(ic-9Iv  8c  - 4v  a - 5o-(j.cv  d-ip8t-tav  vl- 
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Hier  sei  besonders  auf  die  Gnadenbitte  ["IXadi)  mit  ihrer  wirk- 
samen Unterbrechung  des  Rhythmus  vor  dem  Zurückkommen  auf 
die  Anfangsworte  aufmerksam  gemacht.  Diese  Melodie  fällt  gegen- 
über den  bisher  vorgeführten  dadurch  auf,  daß  sie  sich  nicht  um 
die  dynamische  Mese  der  Transposition  {cis')  bewegt  und  auch  nicht 
ihre  Schlüsse  auf  der  dynamischen  Hypate  {gis)  macht.  Wenn  auch 
leider  der  Schluß  der  Melodie  fehlt,  so  ist  doch  mit  Sicherheit  aus  | 

dem  Ganzen  zu  schließen,  daß  auch  er  nicht  auf  gis  sondern  auf 
h gehört,  wie  bereits  Bellermann  und  auch  Gevaert  richtig  heraus- 
gefühlt haben.  Mit  anderen  Worten:  zu  den  Fragen  nach  Ton- 
gesclilecht  und  Transposition  kommt  hier  dringend  auch  die  noch 
der  Oktavengattung.  Denn  während  sowohl  in  der  Pindarischen 
Ode,  als  dem  Euripidesfragment,  sowie  auch  in  den  beiden  ersten 
Mesomedes-Hymnen  das  Gravitieren  zur  Hypate  des  dorischen  Tetra- 
chords  (hag  fisyois  h a gis)  offen  zutage  liegt  (höchstens  könnte  für 
den  Hymnus  an  die  Muse  die  Frage  sein,  ob  dasselbe  rein 
durcbgeführt  ist  und  nicht  hie  und  da  die  lydische  Oktave 
[e /is  a I A cts  dis  e ] als  solche  hervortritt),  bewegt  sieb  aber  der  I 

Hymnus  an  Nemesis  so  auffällig  innerhalb  der  Grenzen  fis' — fis 
(was  dem  i—d  der  Grundskala  entspricht;  man  lese  unsere  Notie- 
rung mit  Violinschlüssel  ohne  Kreuze),  daß  man  demselben  ohne 
Besinnen  das  phrygische  Ethos  zusprechen  muß.  Als  Hypo-  I 

phrygisch  würde  die  Melodie  dann  zu  bezeichnen  sein,  wenn  sie  ^ 

zwischen  fis'  und  die  Stimmung  mit  5 hätte  (Gevaert  Hist.  1. 1 33 
nennt  sie  hypophrygisch). 

Das  1883  auf  einer  Säule  in  Tralles  in  Kleinasien  eingegraben  ' 

gefundene  kleine  Skolion  auf  einen  gewissen  Seikilos  (Bulletin  de 
correspondance  hell6nique  1883,  Philologus  1891  [Grusius],  Viertel- 
jahrssebrift  f.  MW.  189i)  ist  das  einzige  erhaltene  Stück  alter 
Notierung  in  einer  B-Tonart.  Die  zweistufigen  Pykna  IjK  und  4>[X 
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weisen  dasselbe  dem  diatonisclien  Geschlecht  und  der  iastischen 
(lief  phrygischen)  Stimmung  zu.  Das  kurze  Stück  ist  dadurch  noch 
besonders  wertvoll,  daß  es  den  praktischen  Gebrauch  des  Hyphen 
(S.  12i)  in  der  Notenschrift  belegt  und  einen  großen  Teil  der  Noten- 
werte durch  - (zweizeitigj  -j  (dreizeitig)  bezeichnet,  auch  die  L&nge 
des  zweiten  lambus  jeder  üipodie  durch  • (Iktus]  hervorholt  (wenn 
sie  aufgelöst  ist  durch  • über  beiden  Kürzen  [Bellermann,  Anon.  3]). 
Damit  ist  deutlich  die  dipodische  Messung  markiert,  d.h.  der  schwere 
vom  leichten  Takt  unterschieden.  Als  Oktavengattung  ist  deutlich 
die  phrygische  zu  erkennen,  aber  mit  noch  stärkerer  Ausnutzung 
der  oberen  Hälfte  als  in  dem  Nemesis-Hymnus: 


TT  I [.t-  T 11111=^ 


NB. 


’O-oov  'iii  - VO'J,  (iT;->,£v  süXu-roö.  rpiti-Xl- 


f- 

P-  ♦ ^ II ♦ • 

t . 

1.  I 

1 — p 1 

r T r r ^ ^ — 1 — — — 

k — * — ^ ^ 

— ! — L 1 — p — , — ! — 1 ! — ! — ! 

1 1 1 li  r ^ J 1 

-"tg 

— 1 ■ - 

t ^ 1 fl 

Tfov  ta  • xi  xt.  Ifit.  x4  x<-Xot  6 ä«*at  - xtl. 


Mit  Recht  gilt  dieses  naive  KIngeliedchen  auf  die  Vergänglich- 
keit des  Lebens  als  eine  Perle  (leider  bis  jetzt  die  einzige)  melischer 
Lyrik  der  Griechen. 

Die  beiden  letzten  der  bis  jetzt  gefundenen  Denkmäler  der 
antiken  Komposition,  nämlich  die  in  die  Wände  des  Schatzhauses 
der  Athener  zu  Delphi  eingegrabenen  Apollohymnen  (1892  gefun- 
den, 1893  und  189i  zuerst  im  Bulletin  de  Correspondance  hell^- 
nique  durch  Weil  und  Reinach  veröffentlicht)  sind,  wenn  such  nach 
Anerkennung  der  Echtheit  der  Pindarischen  Odenmelodie  nicht  die 
ältesten,  so  doch  zweifellos  die  bedeutendsten  von  allen.  Sie  ent- 
stammen dem  Ende  des  2.  Jahrh.  v.  Chr.  (nach  1 46  v.  Chr.).  Leider 
haben  die  Steintrümmer  bei  ihrer  Zusammenstellung  doch  manche 
Lücke  gelassen,  an  deren  Ausfüllung  nicht  zu  denken  ist.  In  der 
Notierung  unterscheiden  sich  dieselben  von  den  Mesomedeshymnen 
auffällig  dadurch,  daß  die  Wiederholungen  desselben  Tonzeichens 
gänzlich  fehlen,  was  man  zweifellos  mit  Recht  so  ausgelegt  hat, 
daß  dasselbe  Zeichen  als  wiederholt  gilt,  wo  kein  Zeichen  über 
der  Silbe  steht  (wie  ähnliches  in  den  ältesten  Phasen  der  Entwickelung 
der  byzantinischen  NotenschriR  erweislich  ist  [vgl.  meine  Studie  »Die 
byzantinische  NotenschriR  im  1 0. — 1 5.  Jahrh.»,  1 909,  S.  73  ff.]).  Die 
durch  Hypotaxis  aphonen  ipiuvaf  bestätigen  bestimmt  meine  Deutung 
der  xpoüoii;  utxö  ttjv  ipS-riv.  Besonders  für  die  Aufzeichnung  in  Stein  ist 
ein  solches  Verfahren  gewiß  vernünRig;  es  erinnert  das  an  die  Praxis 

Huidb.  d.  MaiikfMcli.  L 1.  47 
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der  Tabulaturen  des  16.  Jahrhunderts,  welche  vielfach  dieselbe 
Weitergeltung  rhythmischer  Wertzeichen  voraussetzen. 

Der  erste  (mit  Singnoten  notierte)  Hymnus  steht  nicht  in  seinem 
ganzen  Umfange  in  derselben  Tonart,  wechselt  auch  mehrmals  zwi- 
schen dem  diatonischen  und  enharmonischen  Geschlecht,  wie  das 
stellenweise  Vorkommen  dreistuflger  Pykna  neben  den  überwie- 
genden zweistufigen  beweist. 

Der  erste  Teil  bringt  nur  folgende  Notenzeichen  zur  Anwen- 
dung (nur  gegen  das  Ende  erscheint  einmal  die  Trite  synemmenon 
e statt  cis): 

Aü  r ©I  M Y0  F = g'fis  e d'cis  h gfis  d 

also  eine  diatonische  Skala  phrygischer  Stimmung  ohne  Benutzung 
von  a (TT)  aber  mit  Heranziehung  von  e.  Die  Taktart  wäre  nach 
den  üblichen  Messungen  die  fünfzeitige  (so  bei  Reinach,  Gevaert, 
V.  Jan) ; das  will  uns  freilich  schwer  in  den  Sinn  und  der  Aristo- 
xenosfund  von  Oxyrh3mchos  hat  die  Zweifel  an  dem  pentasemischen 
Takte  verstärkt.  Einen  Versuch,  mit  normalen  symmetrischen  Takt- 
verhältnissen ohne  Vergewaltigung  des  Textes  durchzukommen, 
habe  ich  bereits  in  dem  als  Probe  ditonischer  Pentatonik  früher 
(S.  53)  mitgeteilten  Bruchstücke  gemacht.  Der  ganze  diatonische 
erste  Teil  ließe  sich  in  ungraden  Takten  etwa  so  darstellen  (unter 
Verzicht  auf  Ausfüllung  der  Lücken): 


U-  j J J J-]  [J  J i J J 


1 - pt-ßp<|i.ou>ou  86*7aTpc(  (6  - <6- Xe  - voi.  (Größere  Panse?) 


fjl 


Mö  - Xe  - te,  0«  - vd  - («.at  - (tov  T - va  »Poi  - oi  - ßov  nl 


8ael  - ai  ptlX  - i]nr]  • re  ^pu  • oe  - o - *d  - piav  (Größere  Pause?) 
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dt- 

■ß- 

t=: 

-f  ^ 

—k 

• 

öT 

7-“ 

yo  8i  - xo  - 

pU’J 

t-j: 3 

- ßx  lixp-yao  - s{  - 8o;  Taöt-it  x«  - it  - 

T 

a 

1 

I - tpay  äpi’ 

i' 

-1_.  . 1 1 

• |0-xXu  - T«1  - ttc  AtlX  - - Biiy  Ka  - 

f: 

_ _ (NB.  Synaphe; 

ora 

riT 

- 8(x 

- 

6 - 

(po’j  vd  - ptOtT  i • m • v(o  • OC  - TOtl 

(NB.  Diezeuxis) 


rrzä 

f P rK\TT  r r-ri 

!-T-n IT 

r * ' 1 1 

^ - 1 ' ' — i 1 ■ ^ 

A(X-^iv  i - yd  npnA  - ya  |i«ay  - reut  - oy  I - «piroiy  r.d-yji  (Größere 

Pause) 


Da  haben  wir  ein  vortrefTliches  Beispiel  vorübergehender  Aus- 
weichung ((isTaßo^)  zur  Subdominanttonart  (Hypodorisch]  durch 
Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon  (e'[d']c'A) , der  sofort 
die  Rückmodulation  durch  Aufsteigen  in  Tetrachord  diezeugmenun 
{cis'ti[efi8])  folgt,  also  den  Yoi^gang  in  der  Melopüie,  den  Aristides 
p.  19  unter  dem  Namen  nspifspj);  [jppsTdßoXoc]  beschreibt 

(st  Tt{  xard  ouva^ jjv  TCTpd}(opSov  imrehai  radriv  dveirj  xard  8id- 
Cbu(iv  — es  ist  zwar  die  umgekehrte  Folge,  doch  kommt  sicher  bei- 
den Formen  derselbe  Name  zu).  Natürlich  macht  es  keinen  prin- 
zipiellen Unterschied,  ob  die  beiden  einander  gegensätzlichen  Schritte 
{ch,  hei»)  dicht  nebeneinander  stehen  oder  durch  ein  paar  andere 
Schritte  voneinander  getrennt  sind. 

Der  zweite  Teil  des  Hymnus  macht  von  der  Metabole  einen 
reicheren  Gebrauch,  da  er  nicht  nur  die  zum  hypodorischen  Tone 
führende  Synaphe  ch  statt  der  Diazeuxis  h\ci»,  sondern  auch  die 
zum  dorischen  weiterführende  fc  (BF)  einführt.  Ersteres  Pyknon 
(KAM)  erscheint  dabei  konsequent  dreistufig,  so  daß  also  eine 
Mischung  des  diatonischen  und  des  enharmonischen  Geschlechts 
entsteht.  Das  KAM  auf  Chromatik  zu  deuten,  liegt  keinerlei  Grund 
vor,  da  für  die  Ox3rpykna  der  normalen  Buchstaben-Triaden  das  er- 
höhende Granuna  ni^t  entbehrlich  wäre.  Ein  noch  viel  bedenk- 
licheres Element  haben  aber  die  Übertragungen  dieses  Teils  in  die 
sich  ergebende  Melodie  gebracht  (Reinach,  Gevaert,  v.  Jan),  indem 
sie  einige  durch  Herausspringen  des  erhabenen  Punktes  aus  dem  O 

<7* 
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[0]  entstandene  O als  solche  nahmen.  Wenn  auch  das  h [ais)  der 
anscheinend  dauernd  auf  der  Kithara  konservierten  Trite  synem- 
menon  der  Originalstimmung  entspricht  (vgl.  S.  86),  so  ist  uns 
doch  von  einem  so  seltsamen  Gebrauche  dieses  Tones  (isoliert, 
außerhalb  seines  Pyknon,  in  einer  Tonart,  in  die  er  auch  als 
Apyknon  nicht  gehört)  nichts  überliefert,  und  daher  die  von  Gevaert 
mit  besonderem  Eifer  ergriffene  Gelegenheit  der  Aufweisung  einer 
unsererm  modernen  Moll  mit  übermäßiger  Sekunde  zwischen 
den  Terzen  der  beiden  Dominanten  entsprechenden  Melodik  mit 
äußerstem  Mißtrauen  aufzunehmen.  Da  aber  die  photographische 
Wiedergabe  (Bull,  de  Corr.  hell.  XVII  Tafel  XXI  und  XX!**)  die 
Möglichkeit  der  Entstehung  des  O aus  0 bestimmt  ergibt,  so  ist 
von  der  Deutung  als  ais  unbedingt  abzusehen.  Die  somit  allein 
übrigbleibenden  Notenzeichen  des  zweiten  Teils  sind; 

Aü  Br  ©I  KAM  Y<t> 

g'fis  /'«'  dcis'  c*h  gfts 

den  drei  Stiniinungen  entsprechend : 

Phrygisch;  g'fls'  e d'ci»  h g fis  (ohne  a!) 

Hypodorisch:  g'fls  e d'  c'*h  g fis 

Dorisch:  f «'  d'  «'*A 

Durch  Ausscheidung  des  O und  der  Chromatik  des  KAM  fällt 
freilich  das  Notenbild  dieses  Teils  erheblich  einfacher  und  ein- 
leuchtender aus  als  bei  Reinach,  Gevaert  und  v.  Jan,  zumal  wenn 
man  auch  den  fünfteiligen  Takt  aufgibt: 


(hypodor.)jjJ 


t:  t r^-,3^  ^ 


t-  ! -I“  i a-»-  - 


4 _i ■ . 

(«.e  - yo  - ’Aft-fli«  - yaiei  - oi  !fe-pö  - 


*Hv 


itXoi-  0 vaf  - o'j  - aa  Tpt  - ztam  - vi-5ot  W-ite  - 5ov  dt-Spau-orov 
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Von  einem  drillen  llauplleile  (Schluß)  sind  nur  geringfügige 
BruchslQcke  erhalten,  in  welche  Zusammenhang  zu  bringen  keiner- 
lei Aussicht  ist.  Dieselben  enthalten  das  enharmonische  Pyknon 
XAU  [g'fis')  auf  die  Worte: 


Fci  - ).»  - TOÖl'v  'A  - pr,4 


Der  zweite  delphische  Apollonhymnus  ist  wie  der  zweite  Teil 
des  Fragments  der  Pindarischen  1.  pythischen  Ode  mit  Instru- 
nientalnoten  notiert.  Leider  sind  die  Lücken  des  weit  ausgeführten 
Stückes  so  zahlreich,  daß  nicht  ein  einziges  Mal  vier  zusammen- 
hängende Takte  erhalten  sind.  Die  vorkommenden  Töne  sind: 

a'gUi  fis  edi«  dcia  h ais  a gia  fia  dia 


ein  sehr  erheblicher  Umfang,  mit  vielen  Ausweichungen,  weswegen 
ich  C.  V.  Jans  Ansicht  sehr  einfacher  Konstruktion  der  Melodie  nicht 
zu  teilen  vermag.  Doch  mag  er  mit  der  Vermutung  recht  haben, 
daß  wir  in  ibm  einen  Nomos  vor  uns  haben.  Ob  nicht  dieser  Name 
auch  dem  ersten  »Hymnus«  zukommt,  ist  eine  andere  Frage; 
spricht  doch  ein  gut  Stück  Tradition  des  Nomos  Pythikos  aus  dem 
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den  Tod  de.s  Drachen  beliandelnden  Mittelteile.  Eine  Wiedergabe 
der  Fragmente  des  zweiten  Apollonhymniis  mag  hier  unterbleiben; 
es  genüge  zu  betonen,  daß  die  Tonarten,  in  denen  der  Hymnus 
steht,  die  lydische  (i  H)  und  hypolydische  (5  sind,  daß  aber  das 
I.ydische  auch  mehrmals  ins  Hypophrygische  (3  ausweicht  (durch 
Anwendung  der  Synaphe)  und  zwar  mit  dem  dreistufigen  enhar- 
liionischen  Pyknon  für  agig,  w&hrend  im  übrigen  die  Pykna  zwei- 
stufig sind,  also  Diatonik  herrscht.  Von  der  Art  der  Melodiebildung 
mögen  nur  ein  paar  kleine  Proben  einen  Begriff  geben; 


*■  z r r 

i-vvJr-ÄT-  a — 1 • — 1 1 — 1 

rt — r 1 nH — i — — r-i it 

tr I ! 

LJ 1 U * * L * II 

ff  A r i ' " 

__JL!LJ 1 z 1 J1 

.Mi  - "Kr.t  - Tr  hi  Mi  - Si  - ov  yp'j  - se  - o - f il  - t»v 


Das  den  Schluß  des  (ianzen  bildende  Gelrct  für  ferneres  Wachsen 
der  Herrschaft  der  ItOmer  beweist,  daß  der  Hymnus  erst  nach  der 
Eroberung  Korinths  durch  Mummius  (ti6  n.  Chr.)  eingegraben  wor- 
den sein  kann. 

Mit  diesem  wenn  auch  beschränkten,  so  doch  nicht  ergebnis- 
losen Einblicke  in  die  praktische  Melopöie  der  Griechen  sei  der 
Abschnitt  beschlossen. 
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Arion  von  Methymna  183.  118.  117. 
Aristides  Quintilianus  8.  16.  30.  21. 
90.  91.  96.  108.  185f.  806.  208. 
211ff.  227.  233.  211.  259. 
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ArittokJeides  159.  m, 

Ariatonikot  83. 

Ariatopbanea  183.  146.  151.  160.^76'. 
ArialoUlM  (einacbl.  'tariit.  Probleme; 
18.  11.  51.  53.  57.  76.  »S.  91.  99. 
115.  180.  183.  111.  117.  156.  159. 
Ariatoxenof  10.  13.  17.  80.  86.  17. 
61.  70.  78.  95.  101  f.  105.  1187.  188. 
115.  171  ff.  197ff.  218a.  887.  8357. 
Arsenius  86. 

Artemon  88. 

Äaebyloa  136.  116.  118.  151.  151. 
Aaklepiadet  188. 

AUienAua  1.  13.  88.  35  ff.  68.  78.  71.  I 
80ff.  89.  98  7.  95.  108IT.  105.  111.  | 
111.  117.  161.  1687. 

Aulet  in  der  Tragödie  116. 

Auletik  (<}<iX'7j  a'j).7]sic}  18.  156. 

Aulodie  17.  58.  66  ff.  166. 

.VOXo't  d>Spiioi  108. 

— iaxTuXixol  107. 

— öioitoi  111. 

— irxÄtpopßoi  111. 

— Xjplonot  111. 

— xiSapierripioi  108  7.  105.  111. 

— pcsöxonoi  111. 

— ;cat5ixot  1087.  111. 

— napSIvioi  108  7. 

— Kapo(vtot  108. 

noX6TpT)TOl  111. 

— TTjftixoi  76.  107. 

JTJXVOl  111. 

— oiTovJenxol  107. 

— tIXcioi  198  7. 

— ürtpxlXciot  1087. 

— i>“ÄTpTjTOl  111. 

— yopixot  107. 

Auloa  81.  68.  787.  76.  97  7.  15617.,  iat 
orgioatiach  116,  erhaltene  Exem-  I 
plare  1 1 3 ff.  j 

Auloa-Tonarten  91.  lOlff.  106.  176.  | 

Aurelianua  Reomenais  2I0a. 
Ausgrabungen  7. 

Auslasaung  von  Stu7en  (archaiaclic 
Musik]  1717.  150.  165. 

Bach,  J.  Seb.  219. 

— Pb.  Em.  13. 

Bacchiua  aenex  88,  81.  185.  198. 
Bakcheioa  (Vera7u0)  17.  70.  117. 
Bakchylidea  818. 

Baker,  Th.  89. 


I Bapp,  A.  88. 

Barbiton  (Barbiloa)  81.  91.  91.  95. 
Barlaam  19. 

Barrow,  ].  56. 

, Barta,  K.  30. 

BarthOl^my  St  Hilaire  18. 
Barypyknoa  80517.  810.  817.  818. 
Bafihom  07. 

118. 

Bauermeiater  91. 

Becker  86. 

Bellermann,  Fr.  88.  81.  87.  51.  178 
187.  191.  198.  8037.  888.  858. 
Bergk  63. 

Bembardy  85. 

Bemo  von  Reichenau  211. 

Bethe,  E.  88. 

[t-TonarUn  18317.  88917. 

Boeckh,  A.  10.  11.  87.  317.  50.  61. 
63.  7 0.  76.  183.  ISO.  138.  137.  168. 
179  7.  805. 

Boeliua  15.  19.  81.  85.  87.  168.  81  1. 
Bojesen  18. 

Bombart  (Auloa)  100. 

Bojadjan,  G.  SO. 

Boiotiati  (Wealpbalaj  180.  183. 
Bombyx  110.  113. 

BOo  38. 
i Bormos  31. 

Bouillard  18. 

Brugach  81. 

Bryenniua  19.  86.  I08.  1887. 

BQcber,  K.  31. 

Bblow,  H.  von  222. 

Buaaemaker  18. 

Byxantiniache  Eclioi  86. 

Cantua  7racti  (Canti7ractua)  158. 
Capiatrum  115. 

Ciaar,  Julius  (Philologe)  17. 

Cisur  69. 

Caaaiodorus  15.  19.  80.  85. 

Catullua  165. 

Censorinus  15.  88.  81.. 

Chabanon  18. 

-/aXap<S(  159.  193. 

Cbalcidiua  88. 

Charakter  der  Tonarten  (Ethos,  176. 
Charea  157. 

Charitinnen  76  7. 

Cbeironomie  31. 

ycipo'jpyia  [Grifftechnik]  91.  118. 
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Ghelys  81.  93. 
jridiCeiv  159. 

Chinesische  Musik  1.  55.  141.  166. 
Chionides  146. 
y<Se;  78. 

Choirilos  44.  145. 

Chor  im  Drama  141.  150.  159.  1 63. 
Chor  im  Nomos  161. 

Choreios  semantos  46. 

Choreulen  148.  151  f. 

Choriambus  70.  131. 

Chorlyrik  45.  76.  131. 

Chorreigen  (y_6poc)  4.  9.  38.  68.  71. 

137.  148.  l’47. 

— Tonarten  91. 

Chorstellung  (Choregie)  145. 

Christ,  W.  87.  38.  36.  89.  48.  71.  117. 

189.  136.  141.  143.  145.  148.  155. 
Cbroai  14.  883  ff.  836  ff. 

Chroma  (jjiaXay.ijv,  -injiiiiXiov,  xovictiov) 
136. 

Chromatik  50.  136.  149.  884  ff. 
-/ptopaTixTi  (Trite  synemmenon)  87. 
' 198.  185. 

Chrysogonos  157. 

Chrysotbemis  38.  63.  81.  1 48. 
yjTpoi  78. 

Cicero  84. 

Clausula  68. 

Clemens  Alezandrinus  81.  161. 
Commemoralio  brevis  210.  ■ 

Cramer,  J,  A.  17. 

Crusius  88.  66. 

Curtius  66. 

Daktylo-Epilriten  73. 

Daktylische  Kithara  90. 

Daktylus  64  f. 

Dämon  67.  171. 

Dapbnepborien  3.  74.  135. 
Dasypodius  14. 

Day,  C.  R.  89. 

Decheoreus,  A.  89. 

Dehnungen  (rhythmische)  70.  187. 
Delien  3. 

Delos  76.  79. 

Delphi  38.  68.  76.  79. 

Demeterkult  87.  77.  157. 

Demodokos  40. 

Demokratie  145. 

Demokritos  von  Chios  159. 
Denkmäler  s.  Melodien,  erhaltene. 


Denner,  Chr.  100. 

Deutera  (Arcbalka)  50  ff. 

Diagoras  von  Melos  163. 

(^loiXexToi  (xpouapiaTtxoii,  pi£Xi(jp,aTtxot) 

183. 

AtaoToX'fi  (non  legato)  184. 

Diatonik  836. 

Aiixovov  (oävxovov,  [iaXaxdv,  ipiaXov) 
836. 

Diatonos  (Paramose)  87. 

Diaulia  146. 

Diazeuxis  197. 

Dichtungen  als  Quellen  1 0. 
Didaskalien  157. 

Didaskalos  (Dichterkomponist)  157. 
Didymos  11.  14.  16.  108.  836. 

Diesis  (chrom.,  enharm.)  887.  836. 
SiECcuYpivT]  (Note  diezeugmenon)  88. 
Dilettanten  1 37. 

Dindorf  16. 

Diodoros  von  Theben  103. 

Diodorus  Siculus  16. 

Diogenes  (Tragiker)  91. 

Diogenes  Laertius  18.  144.  1 45. 
Diomedes  (Grammatiker)  104.  146. 
Dionysien  78.  145. 

Dionysos  (Komponist)  31. 

Dionysios  von  Halikarnassos  13. 
Dionysios  von  Syrakus  160. 

Dionysios  von  Theben  168. 
Dionysische  Auloi  73. 

Dionysische  Künstler  156. 

Dionysos  37.  77. 

Dionysoskult  143. 

Dipodie  136. 

Distichon  43.  69. 

Dithyrambischer  Agon  157. 
Dithyrambus  1 1.  45.  133.  134,  148  IT. 
147.  156.  161. 

Ditonische  Pentatonik  51.  54. 
Dittenberger  10. 

Dodona  63. 

Donatus  104. 

88. 

Doni,  G.  B.  16.  96. 

Doppelrohrblatt  des  Aulos  (JeCiT’l)  '®®- 
Dorier  78.  138.  144. 

Dorion  (Dichter)  163.  (Parasit)  161. 
Dorisch  als  Grundskala  der  griechi- 
schen Notenschrift  108.  186  ff. 
i Dorische  Wanderung  36.  79. 

: Dorisches  Tetrachord  188.  198.  806. 
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A<»f,t3Tt  45.  S4.  4 06.  408.  4 60.  4 80(?). 
Drama  S.  4 17  ff. 

Drehbare  Ringe  dea  Auloe  4 04  7.  4 4 3. 
Droilaktige  Ordnung  69. 

Dreiteiligkeit  dea  Nomos  (ABA)  63ff.  66. 
Dritteltbne  54.  186. 

Ap<i(itna  77.  4 48. 

Duette  (dfjLOißata)  4SI. 

Dur  und  .Moll  4 67. 

Dynamia  und  Tbeais  4 74.  498. 
A'jvaut;  »aTi9Mua3TtxTj  piXo’JC  4 08. 

Ecbembrotos  67. 

’Hyttov  81. 

Eichtbal  41. 

tRt)  öiä  xoadiv  4 67.  öid  Tosdpojv  4 98. 
Einblaaen  dea  Anlos  401. 

Ekbole  und  Eklyaia  67. 

’Kxr/cipla  (Gottesfriede)  75.  77. 
Ekknuis  und  Eklepais  16.  414. 

Elegie  (elegisches  VeramaB)  417. 
Eleuainien  8.  87.  77.  4 43. 

Elfte  Saite  der  Kithara  86. 

Ellia,  A.  18. 

Elpeaor  457. 

Elymoa  06.  4 4 4. 

Kmbaterion  81.  4 31.  4 41. 

Emmanuel,  M.  18. 

Kmmeleia  71.  4 47. 

Endrome  61.  67. 

Endymalia  68. 

Engel,  K.  18. 

Knharmonik  46.  84.  67.  4 86.  4 49.  4 66. 

114.  119. 

Enkomion  4 88  ff. 

Enneacbordon  4 01. 

Ennius  4 64. 
aravctpirfi  a.  dveipivT,. 
tv  T^Rip  (auf  der  Stufe)  108  ff. 
Eparcha  63. 

Epeiaodion  (Episode)  4 54. 

Ephoroa  73.  08. 

Epichannos  95.  4 45. 

Epigenes  4 44. 

Epigoneion  93. 

Epigonos  93. 

Epikedeion  47.  61. 
inxdipio;  iJ|xvo;  4 33. 

Epilogos  63. 

Epinikion  1.  76.  4 87  ff. 

Episch-lyrische  MaBe  4 80. 

Epische  Verse  417. 


Episynapbe  4 99. 

Epitbalamion  4 38. 

Epitymbidioi  47.  6t. 

Epode  4 4 7. 

Epos  89  ff. 

Eratoatbenes  4 4.  186. 

Erinna  484. 

Erotische  Dichtung  419.  4 39. 
lim  (pipliv  und  {;a  (pipiiv  88. 

{aiuBr«  (aufwArts)  und  f;iulr«  (abwirlsj 
414. 

Ethos  der  Tetrachorde  und  Skalen  4*0  f 
Euklid  43.  4 4.  47.  471.  484. 
Eumolpos,  Eumolpiden  87.  77. 
ö^Tjpalii  76. 

Euphorion  98.  454. 

Euphranor  457. 

EupoUs  4 55. 

Eurhythmie  5. 

Euripides  57.  439.  446.  4(8  f.  45IIT 
— jun.  4 54. 

Eusebius  68. 
i^appAvtot  xaprxi  4 59. 

Fabel  489. 

Eabricius,  J.  A.  47. 

PacbkünsUer  (d^mvicrai)  4 37. 
Fairbanks,  A.  18.  84.  74. 

Färbungen  (Chroai;  186  ff. 

Felber,  E.  19. 

Festspiele  75. 

Feüs,  Fr.  J.  54.  98. 

Flageolett  8.  5^(31  und  eüpi'i'px. 
Florentiner  Musikdrama  4 89. 

Flöto  97. 

Fogliano,  L.  10. 
foris  canere  88. 

Fortlage,  K.  17.  54.  4 90.  4 98  138. 
Foi-Strangways  19. 

Franz,  J.  4 0.  10.  17. 

Friedlein  15. 

Fünfteiligkeit  des  Nomos  64. 

Qabelgriffe  (a.  d.  Aulos)  4 41. 

YXpVlXiev  3(jXT)p3  4 08. 

Oaudentios  10.  14.  488.  106. 

Geiger,  B.  19. 

Gellius,  Aulus  49. 

Oelon  von  Syrakus  4 45. 

Gerber,  M.  15.  213  B. 
Geschichtsschreibung  der  Musik  (an- 
tike) 41.  4 8. 
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Gevaert,  Fr.  A.  tS.  SO.  37.  45.  54. 
99.  nsf.  449.  465.  480.  483ff.  498. 
34  3.  34  9 fr.  353.  359  f. 

7lYYpo«  l^iY^Xapoc)  4 4 4. 

Glarean  35. 

Glaukos  von  Rbegium  43.  48.  43.  45. 

63.  4 4 6.  4 47.  4 58. 

Gledilsch,  H.  37.  44.  45.  436f. 

Glottis  (des  Aulos)  99.  4 08. 

Gluck  154. 

Goetbe  4 38. 

Gogavinus  4 4.  4 9. 

Gomperts  4 5. 

Graf,  E.  66. 

Gregorii  35. 

Grenzton  der  Skala  [HarmoDiegrund- 
ton?)  4 67. 

Griecbiscbe  Kunst  in  Rom  4 64. 
Grifibrettinstrumente  94. 

Gronemann,  J.  39. 

Grundskala  4 08.  4 86.  4 98.  303. 
Grundton  4 67. 

Gubrauer,  H.  38.  64.  66. 

Guido  von  Arezzo  210  Q. 
GymnopAdien  67  ff.  74  ff.  4 33.  4 43.  4 47. 

Bagiopolites  53. 

Haibel,  6.  33. 

HalbcbOre  75. 

Halbtontose  Melodik,  siehe  anhemi- 
toniscb!  _ 

Halieia  79. 
dXtua  78. 

Harfe  84.  93. 
dppovtai  66.  4 67. 

Harmoniker  335f. 

Haupttonarten  und  Nebentonarten 
4 94  ff. 

Hebräer  4.  84. 

Hekatombeia  78. 

Helikon  (Berg)  36.  (Instrument]  96.  308. 
Hellanikos  63.- 
Helmboltz  333. 

Hepbästion  4 37. 

Heptacbord  vor  Terpander  54  ff.  60. 
Heptagona(?)  94. 

Herafest  3. 

Heraklesfest  3. 

Heraklides  Pontikus  43.  4 3.  4 8.  43. 

63.  404.  445.  445.  458.  468.  470.  306. 
Herodot  38.  444. 

Hcrodoros  von  Megara  4 4 6. 


Heron  von  Alexandria  4 5.  99. 

Hesiod  36.  44.  43. 

Hesycbios  444.  455. 

Heteropbonie  s.  Mehrstimmigkeit. 
Hexameter  38.  44.  43. 

Hierax  63.  67. 

Hieron  von  Syrakus  4 45 
Hieronymus  63. 

Hilarodle  4 55. 

Hilarotragbdie  4 56. 

Uiller,  Ed.  48. 

Hipkins,  A.  J.  405. 

Hippasos  4 4. 

Hipponax  69. 

Histiäos  von  Kolopbon  87. 

Historiscbe  Konzerte  4 64. 
Höbengrenze  der  Singstimme  4 08. 
Holzblasinstrumente  97. 

Holzer,  E.  4 5. 

Homer  84.  36.  44.  43.  58. 

Horaz  4 45.  4 65. 

Hormasia  33.  87.  336. 

Hom  (xtpa;)  4 4 5. 

Hornbostel,  E.  v.  39. 

Homstürze  des  linken  pbrygisctien 
Aulos  4 04. 

— des  Elymos  4 4 4. 

Howard,  A.  38.  4 00 ff.  4 4 8ff, 

Hucbald  4 08.  210t!. 

Hyagnis  38.  46. 

Hyakintbos,  Hyakintbien  79. 

Hydraulis  4 5.  99. 

Hylasklage  34. 

Hymenäus  84.  4 33. 

‘Tpiivai’  Ul  4 33. 

Hymnen  33.  73.  4 37.  4 39.  4 35. 
!ntaTOc(ÖT|«  4 09. 

Hyperäoliscb  (tövo;j  4 95. 

(iitcpßöXata  (Nete  hyperbolaeon)  89. 
bitEppoXoctSt];  4 09. 

Hyperboreer  36.  63. 

ÜTtepScDptaTl  (äppiovia  pu^oXuS'.UTi) 
483.  484.  487. 

Hyperdiazeuxis  498. 

Hyperdorisch  (xivot)  94 . 4 80f.  4 94 . 1 96. 
Hyperbypate  87  f. 

Hyperiastisch  (xdvot)  89.  4 05.  4 95.  358. 
Hyperlydisch  (xdvo«)  4 83.  4 93. 
{mEpXuStoxi  (dp|i.ov(a)  4 83.  4 84.  487. 
Hypermese  53  f. 

Hypermixolyditch  (xdvo;)  494. 
!)7:ep(i.iEoXu8ist(  (dippiov(a)  494. 
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Hyperphrygisch  (tiivo;)  4S3.  ttl.' 
ürtp^lisri  (3ppov[a]t83.tS(.  187.  ISV. 
Hypertonidcs  189. 

Hypertropa  des  Ptolemius  88. 

£v  1J8.  157. 

HypoAoUsch  (TtS-tot)  191.  937. 
Hypodiaseuiis  197. 

Hypodikos  188. 

H3rpodoriscb  (t<(vo:),  Uteres  — Hypo- 
lydisch  (Aristoxenos]  178,  sp&teres 
88.  91.  108.  176f.  191.  lOlff.  918. 
Dro8<»pteti  (äppo>(a)  85.  188.  185.  187, 
Hypoiastisch  (t4vo;)  196.  950. 
ÜTCoxptrlj;  mir. 

Uypolydisch  als  Grundskala  1 98.  903. 
Hypolydisch  (tivoc)  89  ff.  106f.  176f. 

189.  193.  909ff.  9(8.  980. 
Hypolydien  normal,  relichO,  intense 
(Gevaert)  181. 

üco).u8(aTi  (dpfnovla)  67. 8(  f.1 89.1 8(.1 87. 
Hypomizolydisch  (t6vo<)  19(. 
■j^topiloXu&iorl  (dippovla)  88.  194. 
Hypopbrygisch  (x6vo;)  85.  99.  106f. 

178.  176f.  199.  909 IT.  948. 
OirQ^pUYtarl  (dppanta)  188f.  187.  189. 
Hyporebema  4.  68  ff.  71f.  74.  181. 
185.  149.  147.  169. 

(succinere)  104. 
Hyposynapbe  198. 

Hypotazis  (i.  d.  byzantNoUnschrifljl  90. 

Jahn,  Alb.  17. 

Jacobsthal  918. 

Jakcbostag  77. 

Jamblicbus  11.  98. 

(opßixiSv  64. 

lambischer  Trimeter  151. 
iapßo;  64  r.  115. 

Txpßoc  ilpSt^;  59. 
lambyke  98. 

Jan,  Carl  von  11.  19.  18.  17.  19.90. 
99.  98.  44.  59 ff.  6Sf.  81.  9).  94.  99. 
115.  149.  164.  198.  107.  959.9891. 
Japanische  Musik  85.  166.  930. 
lasrl  (dppovia]  106. 168.  177  f.  184.  188. 
laSTl-aliXia  (PtolemAus)  89. 
lastien  normxl,  rel&chO  und  intense 
(Geyaertj  181. 

lastisch  (tÖvo;)  189.  195.  960. 

Ibykos  131. 

Id&ische  Daktylen  46. 

Idelsobn,  A.  Z.  10. 


’lf,  llitdv  ( U llaidv)  84.  65.  119. 
incentira  tibia  (Varro)  104. 

Inder  1. 

Indisches  Drama  141. 

Inghirami  94. 

Inschriften  lOf.  63.  195. 
Instrumentalmusik  (xpovst;)  4 9 ff.  60. 
70.  198. 

Instrumentalnotenschrift  61. 988. 945  ff. 
Interrallbestimmung,  heutige  987  f. 
Intus  canare  88. 

Johannes  Cotton  2i0. 

Johannes  de  Grocbeo  210. 

Ion  Ton  Chios  90.  155.  168. 
j lones,  E.  99. 

— W.  98. 
j lonieus  181. 
i Ionisch  s.  lastisch. 

; Ionische  Lyrik  44.  70. 

I Jopbon  154. 
j Inrin,  E.  66. 

I Isidor  von  Sevilla  18. 
i IBbemer,  R.  98.  907. 
i Isthmlen  8.  77. 

I Juba  (Jobas)  11. 

I Juszkiesricz  80. 

I Jbthner,  J.  98.  66. 
j Iwanoff  17. 

1 laXapfj  111. 
xaXapd;  118. 

Kallias  (Kallimachosj  159. 

Kallimachos  84. 

Kallinos  69. 

Kallondas  117. 

Kallynterien  78. 

Kanoniker  136. 

Kantatenartige  Mischformen  147. 

Karl  der  Große  215. 

Kameen  1.  46.  69.  79. 

KaryAischer  Tanz  (xapoaTlStr»)  73. 

I Kastoreion  71. 

X3T3X(XcU3p6(  64. 
xatdorasic  68. 

xaTOTpoipf)  68. 

*aT3^ip«'joiC  64  f. 
xaTripora  (Rosalien)  1 58. 
xcxi.aopJva  pdXi]  (Koloratur)  110.  158. 
Kemke  18. 

Kepion  58.  81.  177. 
xlpa«  (Hora)  115.  (Stürze)  104.  (Auf- 
satz) 109.  111.  113. 
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Kiesewetter,  G.  R.  v.  29. 
Kioaidologen  [Zotenreißer)  4 56. 
Kindert&Dxe  73. 

Kinesias  88.  4 60. 

Kinnor  (Kinyra)  84. 

Kino  Koto  55. 

Kirchengesang  4.  58. 

Kirchentone  4 67. 

Kircber,  Atb.  24.  252. 

Kircbboff  4 0. 

Kithara  (Asias)  58.  84.  94.  in  der  Tra- 
gödie nicht  zugelassen  4 47.  im 
Dithyrambus  4 64. 

Kithara-Tonarten  89.  475. 

Kitharis  42.  84. 

Kitharisis  42. 

Kitharistischer  Agon  4 57. 

Kitharodie  88.  47.  58.  4 56. 
Kitharodischer  Agon  457. 
Klageanap&ste  4 52. 

Klappenhom  97. 

Klarinette  97. 

Kleinasiatische  Fürstenhöfe  445. 
Kleisthenes  4 45. 

Kleonides  43.  47.  86.  474.  473.  485f. 
Klepsiambus  95.  4 4 9. 

Klonas  45.  58  f.  66.  67.  4 4 6. 

Knossos  74. 

Köhler  40. 

xoiXtat  (des  Aulns)  4 02. 

Kolberg,  0.  80. 
xOXXoßoi  (xöXXoßcc)  82, 

K6|i|ioi  452. 

Komödie  4 48.  4 54.  460. 
xo|iutO|i0  26.  414. 

Kompositionen,  eriialtene  s.  Melodien. 
Kordsix  (Tanz  der  Komödie)  432.  4 47. 
Korinna  4 34. 

Korybanten  74. 

Koryphaios  452. 

Köster  83. 

Krates  485. 

Kratinas  4 55. 

KpijtixOc  47.  64  f.  70.  447. 

Kretische  T&nzer  74. 

Krezos  4 88.  4 62. 

Kpoupatixal  OcSlXcxTOt  (Spielflguren) 
420.  488. 

KpoOstc  ÖJti  T?jv  tpiVjv  6.  84 . 4 04.  4 4 8 IT. 

486.  450. 

Krummhom  97, 

Klesibios  48. 


Kuba,  L.  29. 

Kubai,  Fr.  X.  30. 

Kunstlehre  (Schema)  8. 

Küster  24. 

Kureten  74. 

Kybeledienst  46.  62.  77. 

KöxXioc 

Lach,  Roh.  29. 

Lagencharakter  (tOxoi  «pmvfi«)  4 08 fl'. 
Lampros  463. 

Lamprokles  4 74. 

Land,  A.  P.  N.  24. 

Lasos  von  Hermione  4 4.  4 8.  4 33 f.  457. 
Lateinische  Poesie  4 64. 

Launeddas  100. 

Lautz  28. 

Legomena  443. 

Leibetbron  36. 

AaToupyia  (Chorstellung,  Choregie)  4 43. 
Lenien  78.  4 57. 

Lesbische  Dichterscbule  4 80f. 
Lesbische  Kithara  (Asidc)  94. 
Lesbische  KitharOden  37.  58.  94. 
Leseditbyramben  (dvayvoiaTixd)  463. 
Lexis  (Singnoten)  4 50. 

Lichanos,  ausgelsissene  52  IT. 

Ligatur  (ötp’  {v)  4 28. 

Likymnios  4 63. 

Limma  227. 
lingua  99. 

Linos  34.  37. 

Linosklage  34. 

Lityerses  84. 

Livius  Andronicus  164. 

Logaödisebe  'Verse  484. 

Lokrische  Oktarengattxmg  (Aoxpicri) 
469.  484. 

Lübbert  64. 

Lucian  20.  74.  73.  468. 

Lüders,  O.  4 56. 

Lussy,  M.  220. 

Lydia  (des  PtolemSus)  89. 

Lydisch  (tOvo«)  84  f.  89.  94 . 4 06  f.  4 68  IT. 
4730.  4790.  484.  491  f.  102.  284. 
242.  243.  246.  2830. 

Lydisch  sds  Grundskala  204. 

Lydisches  Tetracbord  206.  142. 
AuStsri  (üppLOvta)  38.  45.  47. 84. 4 06. 468. 
Lykien  8. 

Lykurgos  62. 

Lyra  42.  84.  00 f.  93.  474. 
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Lyra  Barberina  9C. 

Lyratonarten  (Of.  <78. 

Lyrik  <38.  <70. 

Lyriker  <9. 

Lyrisch  und  dramatisch  409. 

Lyrische  lietra  <5<. 

Lyrophoinix  94  f. 

Lysander  von  Sikyon  83.  89. 
Lysioden  <56. 

Magadis  81.  (—  90. 

Md7aSic  ait\6i  <07. 
paya6(C»v  (in  Oktaven  spielen  oder 
singen)  93. 

Magnes  4 55. 

Magodie  4 55. 

Maimakterion  4. 

Makrobius  4 5.  94. 

ManerosUed  34. 

Maron  43.  <47. 

Marquardt  44.  498.  221. 

Martchlieder  (Prosodien)  79. 

Marsyas  38.  46. 

Martianus  Capella  4 5.  96. 

Maskierung  4 43.  <46. 

Matron  95. 

^yiSoc  (absolute  TonbObe)  4 73. 

^ -Mehrstimmigkeit  (Heteropbonie)  5. 
^ 404.  4961T.  439. 

Meibom  44.  47.  <9.  90. 

Melanippides  90.  460. 

Melanthios  4 54. 

dxi  exTjvf);  459. 

M4Xi]  itoXuxdpiri)  4 59. 

Meliker  499  ff.  4 89. 

M4Xtsp6c  494. 

Melodie,  efainesische  56. 

Melodien,  erhaltene  87.  485.  4 49.  954. 
Menaichmos  63.  99. 

Meriones  74. 

Mersenne  99. 

Mese  (der  Kithara  wird  nicht  um* 
gestimmt)  86.  (Tonika)  909.  (■■  ts) 
935  ff. 

Mesomedes  99.  74  f.  959. 

|USotl57]c  (in  Mittellage)  469. 
Mesopyknos  946. 

Metaboie  474.  998.  (xatd  ytvoo)  989. 
Metakatatropa  88  ff. 

Metarcha  63  ff. 

Metroa  46.  69.  64  f. 

Menrsius  < 4.  49.  94. 


I Meyer,  Ed.  <59  ff.  4 59  ff. 

.Mesger  64. 

; Miekley  95. 

Midas  von  Agrigent  96. 

.Mimetiscber  Dithyrambus  <63. 

; Mimik  9. 

' Mimische  Darstellung  <44. 

.Mimos  4 55. 

Mimnermos  67.  69. 

Mischung  von  Enbarmonik,  Oiatonik, 
Cbromatik  449.  939.  959. 

I .Mitteloklave  [e'— e)  84  ff.  <05.  479. 

476ff.  490ff.  904.  903.  939ff.  943IT. 
; 949  ff. 

Mi|lC  0U3TT,pdTIDV  <64. 

I Mixolydisch  (t6voc)  94.  407.  <78.  <807. 

I 496.  900  0.  908.  949.  954. 

Mt^oXuiiori  (dppovia)  64 . 67.  4 74.  4 74. 

I 4770.  489.  464.  467.  934. 

' Miller,  L.  95. 

, Modia,  de  (G.  I)  215. 

! Momigny,  J.  J.  de  220. 

I Monochord  96.  vgL  Helikon. 

I Monodie  45.  75.  419.  im  Dithyrambus 
464.  im  Drama  piXi]  diti  nr^rifi  459. 
Monro,  D.  B.  28. 

Morelli  44.  96. 

Morsimos  4 84. 

Mosart  4 5t. 

Mucianus  90. 

Mahlmann,  W.  211. 

Maller,  Dr.  55. 

Maller,  Iwan  von  97.  19.  79. 

Malier,  Otfried  97.  13.  57.  496.  4 41. 

445.  457.  459.  464. 

Maller  (Jap.  Mus.)  99. 

Mundstack  des  Aukw  99  ff. 

Murr  4 5. 

Mo6ea  KeptxT)  4 04. 

Mus&us  17.  77. 

: Musen  16. 

Musiklehre  (Theorie)  7 ff.  90.  99.  4 66  ff. 

po'jstxd;  8. 

Musischer  Agon  1.  76.  76. 

Myrtis  414.  414. 

Nabla  80.  96. 

Nartbexstangen  79. 

Naturvölker  4. 

NAvius  4 64. 

Nemeen  1.  77. 

Neopbron  455. 
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vr|TOEiST]t  (hoch)  t09. 

Neumen  31. 

Neunte  Saite  der  Kithara  S7.  1 75,  vgl. 

Trite  synemmenon. 

Neutrale  Terz  55. 

Nibelungen-Tetralogie  1 5<. 

Nikomachus  19.  25.  51  ff.  60.95.  111. 
112.  166. 

NomengUederung  63  ff. 

Nomos  4t  ff.  75.  126.  115.  252  ff.  N. 
Aiolios  59.  170.  N.  Apothetos  59.  66.  ! 
N.  Areos  46.  62.  N.  Athenas  46.  62.  | 
N.  Boiotios  59.  N.  Deios  66.  N. 
Harmatios  41.  N.  Kepion  59.  66.  N.  i 
Komarchios  66.  N.  Kradias  66.  N.  i 
Orthios  46.  59.  N.  Oxya  59.  N.  | 
Polykephalos  46.  62.  67.  N.  Poly-  I 
mneste  67.  N.  Polymnestos  67.  N.  j 
Prosodiakos  46.  N.  Pytliikos  62. 
63  ff.  67.  115.  263.  N.  Schoinion 
59.  66.  N.  Terpandreios  60.  N.  Te- 
traoidios  59.  N.  Trimeles  oder  Tri- 
meres 45.  66.  N.  Troebaios  44.  59. 
Notenschrift  16.  23.  St.  31.  61  f.  104f. 
125.  224  ff. 

Oboe  97. 

(singbare  Lage)  109. 

Odo  von  Clugny  211. 

Odrysen  38. 

Ohmicben,  G.  79.  148. 

Oiniades  157. 

Oktachorde,  normale,  symphonische 
(dorische]  198. 

Oktavbezug  der  Magadis  und  Pektis 
92f.  94. 

Oktavengatt  bngen  (dppovlai)  8 4 ff.  1 66ff. 
183. 

Oktaventeilung  in  Quarte  + Quinte  10. 
174.  182. 

OktavtCne  (mit  ')  244,  vgl. 
und 

Oktochord  des  Pythagoras  53. 
Oktoechos  210. 

Oien  38. 

Olymp  (Berg)  36. 

Olympiadenrechnung  2.  62. 

Olympien  2.  75. 

Olympiodorus  157. 

Olympos  38f.  44ff.  57.  61.  113.  161. 

166.  171. 

Op'paXÄt  63. 


Onomakritos  37. 

Ävdpata  pfl.o’j;  (Terminologie  der  Ver- 
zierungen) 123. 

Oost,  P.  J.  v.  29. 

Ophikleide  97. 

Oratorienartige  Misebform  147. 
Orchestra  151. 

Orgel  15. 

Orgiastischer  Charakter  der  tiefen 
Aulostöne  110. 

Orientalische  Melodik  51. 

Orpheus  37.  58. 

Orphische  Dichtung  32. 

Orthagoras  1 57. 

Oschophorika  71.  78. 

Osiander  und  Schwab  21. 
ö|eiai  8.  Oktavtöne. 

Ozypyknon  205 ff.  210.  217.  246. 
Ozyrhyncho8Papyri13.70.117.121.256. 

Päan  34.  68.  71.  73.  127. 119.  132.  134. 
Pachtikos,  6.  SO. 

Pachymeres  19.  26.  53.  96.  185. 
Pacuvius  164. 

Paiästra  4. 
llaX-f)  76. 

Palaiomagadis  107. 

Pamphos,  Pamphidon  31.  37. 
Panathenäen  3.  77.  157. 

Pandura  80.  91.  95. 

Pankrates  136.  163. 

Pantomime  20.  35.  7t.  163. 

Panyassis  11. 

P&on  60.  117.  P.  epibatos  4t. 
Papadike  von  Messina  211S. 

Pappos  17.  2t. 

Paradiazeuxis  198. 

Parakataloge  (ist  nicht  Rezitativ)  1l9f. 
(in  der  Tragödie)  1 1 9.  1 10.  1 46.  1 52. 
(im  Dithyrambus)  159. 

Parapteres  215. 
n^paipuiriipaTo  113. 

Parentetheisa  des  Pythagoras  53.  60. 
Parhypatai  (des  Ptolemäus)  89. 
Pariambides  95. 

Pariser  Akademie  17. 

Parodistische  Dramen  155. 

Parodos  117.  152. 

Partbenien  74.  129.  132.  135.  111.  . 
Paul,  0.  15.  204.  105. 

Pausanias  18.  38.63.67.77.84.105.162. 
Pausen  69.  127. 
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Pedema  76. 

Paira  64. 

ntlon  xai  4®4. 

Peisandros  4 4. 

Peisistratos  4 45. 

Pektis  94.  93.  95. 

Pelex  96. 

Pcna  4 4.  4 7, 

Pentachorde,  normale  symphonische 
(dorische)  4 97. 

Pentachordon  [Instrument)  96. 
Pentameter  69  f. 

Pentathlon  62.  76. 

Pentatonik  49  IT.  60.  4 66.  235. 
Periandros  4 33. 

Perikies  4 59. 

Persephone  77. 

Petrus  Uerigonius  4 4. 

Pfeillor,  A.  F.  29. 

Phemios  40. 

Pherekrates  87.  90.  4 55.  4 60. 

Phidias  75. 

Philammon  39.  59.  63. 

Phillis  von  Delos  93.  95. 

Philochoros  84.  99. 

Philodemos  4 5. 

Philokles  4 55. 

Philolaos  4 4.  4 9.  54 f.  60f.  62.  4 66. 
Philosophen  4 60. 

Phiiotas  4 53. 

Philoxenides  von  Siphnis  4 59. 
Philoxenos  73.  4 47.  4 60. 

Phlattodrat  4 64  . 

Phlyakograpbie  4 55. 

Phoinix  93.  95. 

Phokilides  69. 

Phorbeia  4 4 5. 

Phorminx  42.  80.  94.  93.  95. 
Phrygisch  (vivo;)  94.  4 07.  4 78.  4 87. 

4 88.  4 92.  4 98  IT.  202  IT.  224  T.  242 f. 
Phrygische  Auloi  4 04. 
ifpuyiTci  (appovlo)  45f.  48f.  84f.  88. 

4 06.  4 68.  4 74.  4 76  ff.  4 82.  4 84.  234  ff. 
Phrynichos  92.  4 36.  4 46f. 

Phrynis  45.  88.  4 59. 

Pieros  von  Pieria  37. 

Piggot,  F.  T.  28. 

Pimplcia  36. 

Pindar  2.  64.  92 T.  98.  4 04.  4 25.  4 28. 

4 35  IT.  4 50.  4 56f. 

Pingle,  B.  A.  29. 

TXäyiai6iol(xtpaTa,7:apaTp'jirfjjjiaTo)4  4 3. 
Kismsnn,  Usodb.  d.  UulkguelL  I.  1. 


Plastik  4. 

Platon  5.  4 4 . 4 8.  92.  4 20.  4 55.  4 59.  4 62. 
Plautus  4 64. 

Plektron  82.  92. 

Plinius  Secundus  4 6. 
rXoxT,  208.  226. 

Plutarch  4 3.  4 7.  37  ff.  42.  45.  47  ff. 
5811.  62.  67IT.  76f.  84.  87.  99.  4 04. 
4 46ff.  4 24.  4 36.  4 89.  4 49.  454  f.  458f. 
464.  464.  466.  474.  229.  233.  235. 
Plynterien  78. 

Poesie  und  Musik  sind  untrennbar  34. 
Poesie  und  Prosa  70.  4 28. 

::otxiX(<x  (rhythmische  und  melodische) 

4 20r. 

Politische  Komödie  und  Tragödie  4 45. 
Pollux  24.  34  r.  47.  59.  63  f.  80  ff.  95. 

99.  403IT.  406.  4 4 4.4  4 5.458.469.483. 
Polybios  73.  4 64. 
roX'lyopö»  (roXuapiiövia)  92. 

Polyoidos  4 58.  4 63. 

Polymnestos  59.  66.  68.  4 58. 
Polypbthongon  94. 

Porphyrius  4 3.  4 8.  4 9.  22.  96. 
Possevin  4 4.  4 7. 

Prachtgewänder  der  Tragödie  4 46. 
Praxilla  4 34. 

Pratinas  68.  4 46.  4 69.  4 80. 
Programmusik  65.  4 62. 

Proklos  84.  404.  443.  433. 
rpixpousts  (j:pö«xpo'J3i{)  4 24. 
itpoxpo'jspo;  (!:po;xpeuaptöc)  4 24. 
7TpoXT,ppaTio|jii5(  4 24. 

7:p<Xr,4<ic  (rpisXifi'j/ij)  26.  4 24. 
Pronomos  4 06.  4 4 2.  4 76. 

Prooimion  45.  63. 
rp6'  ES  hinzu  4 24  ff. 
rpiisyopSx  xpoiictv  83.  4 4 9.  Vgl.  (Tibia) 
incentiva. 

Prosodien  67.  74.  4 48.  4 32.  4 35.  4 42. 
Prota  Archalka  des  Aristoxenos  50  ff. 
60. 

Psalterion  93  f. 

Psellos  25.  26. 

•)/tX2]  a'jXTjaic  67.  76.  98. 

4<iX2|  xt8dptat(  42.  83.  90. 

Psithyra  96. 

Ptolem&us  4 4.  4 9.  20.  25.  34.  88  ff.  96. 

4 85.  204  ff.  234  ff. 

Pyanepsien  78. 

Pyknon  24  7 ff.  22411. 
mixvoTr,«  4 20. 

48 
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Pythagoras  von  Zakynthos  96.  1 71. 
Pythagoras  von  Samos  1 1 . 51.  60. 
Pythagoreer  136. 

Pythia  t17. 

Pythien  3.  63.  71. 

Pylhische  Kitbara  90. 

Pythokleides  61.  171. 


Quellen  1 0 ff.  | 

Quarten-  und  Quintenteilung  der  | 
Oktave  20.  17*.  183. 


Ramis,  B.  de  20. 
iarouXir,?  111. 

Regino  von  Prüm  211. 

Reigen  s.  Chorreigen. 

Reimann,  Heinr.  67. 

Reinacb,  Th.  11.  1*.  157  1. 

Remi  d’Auxerre  25. 

Rezitation  ist  verblaßter  Gesang  32. 
Rezitativ  (?)  140. 

Rhapsodien  42  f.  118. 

Rhinton  von  Tarent  155. 

Rhode,  E.  85. 

Kicmann,  Hugo  29.  30.  55.  62.  218. 
210  ff. 

Rhythmenwechsel  45. 
rhythmische  rontiXia  110.  156. 
Rhythmik  218S. 

Rhythmus  primarius  63. 

Rhythmus  ist  eine  Eigenschaft  des 
Textes  31.  123. 

Rüdiger,  Fr.  87. 

Roßbach,  A.  27. 

Rubetz,  A.  30. 

Rudolph,  F.  22. 

Ruelie,  Ch.  E.  11.  14.  17.  19.  10.  21. 
27.  211. 


Sagenkreise  40. 

Saitenhalter  82. 

Saiteninstrumente  80  ff. 

Sakadas  45.  64 f.  66f.  158. 

Salinas,  Fr.  16. 

Salpinx  115. 

Sambyke  93f. 

Sappho  57.  61.  87.  91.  130.  165.  169. 
Saran,  Fr.  14.  27.  41. 

Satuminischer  Vers  164. 

Satyr  143. 

Satyrschurz  147. 

Satyrspiel  146  ff. 


Satyrlanz  s.  Sikinnis. 

Sax,  Ad.  100. 

Schalmei  (Aulos)  100. 

<ryif][i.aTa  p.^Xouc  120. 

Schlußbildung  (harmonische)  1 67. 
Schmidt  15.  27. 

Scbnabelflöte  97. 

Schneidewin  11. 

Scholion  zu  Pindars  12.  pyth.  Ode  70. 
Schottische  Melodien  55.  167. 
Schubart  18. 

Schwingungszahlenverhältnisse  221. 
Seikiioslied  123. 

Semonides  von  Amorgos  69.  124. 
Semos  von  Delos  95. 

Seneca  108. 

Septerion  79. 

Serpent  97. 

Serranae  (tibiae)  104. 

Servius  104. 

Sextus  Empiricus  21. 

Siebenteiligkeit  des  Nomos  63. 

Sievers,  Ed.  41. 

Sikinnis  (Satyrtanz)  147. 

Sikyon  144. 

Simikion  93. 

Simon,  R.  29. 

Simonides  134. 

Simoden  1 56. 

Singbare  Lage  108. 

Singnoten  238. 
oufvtoiCeiv  1 59. 

Sizilische  Komödie  156. 

Skalenlehrc,  byzantinische  210  if. 

— griechische  166  ß. 

Skamon  95. 

Skandinavische  Melodien  55. 

Skepbros  34. 

Skindapsos  95. 

Skolion  29.  59.  132  ff. 

OXUToXEia  111. 

Sokrates  5. 

Solmisation  der  Grieben  210  ß. 

Solon  69. 

Sommerbrodt  21 . 

Sono  Koto  55. 

Sophokles  1 46. 1 48 ff.  1 52  ff.  S.jun.  154. 
Soterien  3.  79. 

Spadix  93.  95 f. 

Spartanische  Musik  4.  68.  68.  71.  162. 
Sphärenmusik  24. 

Sphragis  63. 


Digilized  by  Google 


Alphabetisches  Kegister. 


276 


Spondeion  t9.  59.  6(. 
stiovScTo;  4<. 

75, 

Spottchöro  157. 

Spottiambcn  116.  119. 

Spoltkajitika  157. 

StallbauiD,  Gottfr.  27, 

Stamniesheroen  10. 

Stasimon  118.  151. 

Stengel,  K.  79. 

Stcpbanos  von  ßyzanz  IG2. 
Stesichoros  130.  1 58. 

Stimrakrücke  102. 

Stockhausen,  E.  %’on  219(1. 

Strabo  61. 

Strophe  117.  151. 

Stumpf,  K.  12.  16.  28.  29.  96. 
Subjektiver  Empfindungsausdruck  1 38. 
succenliva  (libia;  101. 
succinere  (bzo'iäXXcty)  101. 

.Suidas  25.  39.  133.  115. 

Symbolik  1 12. 

Symmetrie  41. 

Synapho  198. 

Synaulia  (Lyra  und  Aulos)  107. 
Syndesmos  (Aulos  mit  Magadis]  107. 
axt'teyli  227. 

Synemmene  (=  Netesj-nemmenon)  87. 
auvTovo-  193. 

ouvToyoXorptaTi  (Westphal)  180',  182. 
ouvTovoXuoiaTi  106.  169.  180. 

O’jpiYYt«,  O'jpiypia,  O’jpiy;  62.  61  f.  89. 

99.  100.  111.  115.  211. 
a6oTT,(j.a  = T'jrot  (foivf,;  109. 
aÄaTTjua  tiXcioy  [djpitrdii'i'/.oy  und  fpi- 
piCTd,SoXoy  108.  161.  171.  181.  185. 
212. 

Tanz  1.  9.  20.  35.  73. 

T&nzcr  und  R&mpfer  5.  73. 

Tanzlieder  s.  Chorreigen. 

TE  Ta  TT)  Toj  205  ff. 

Teilung  der  Oktave  in  Quarte  + 
Quinte  20.  171.  183. 

Telephanes  von  Megara  09.  163. 
Telesias  von  Theben  163. 

Telesilla  131. 

Telestes  von  Selinunt  163. 

Tempo  (Arcbilocbos)  125. 

Terentius  161. 

Terpandcr  39.  13.  15f.  57  ff.  79.  116. 
125.  159. 


Terztose  Harmoniegrundlage  56. 
Terztonarten  (Westphal)  181.  229. 
Testudo  82. 

Tetrachord  hypaton  und  hypeibo- 
laeon  bei  Aristoxenos  86.  172. 

I Tetrachordenteilungen  21 3 ff.  236  ff. 

I Tetralogie  118. 

Tetrapodie  69.  1 26. 

Thaletas  68  ff.  116.  158. 

8aXXf,(fopot  78. 

Thamyris  38.  63. 

Thargelien  8.  78. 

Theo  von  Smyrna  11.  16.  (8.  88.  231. 
Theodosius  d.  Gr.  75. 

; Theon  157. 

Theognis  69. 

Theophanien  3.  79. 

I Theophrast  102.  111. 

Theoporapos  von  Kolophon  95. 
ffcojptai  75. 

Theorie  7.  168  ff. 

Theoxenien  3.  79. 

I Thesis  der  Tetrachorde  198. 

Thesis  und  Dynamis  198  ff. 

Thespis  111  f. 

Thespiskarren  115. 

I Thessalien  36. 

I Thierfelder,  Alb.  216.  XVI. 

, Thraker  36f. 

^ Tbrasyllos  16.  18.  26.  235. 
j Thrasyllos  von  Phlius  163. 

Threnoi  131f.  152. 

I Thriambos  113. 

I Thyrsosstab  72.  1 43. 

Tibullus  165. 

I Tibia  incentiva  (dextera)  104.  succen- 
I tiva  (sinistra)  101.  T.  choraulica 
I 101.  T.  pythaulica  101. 

Tibiae  Serranae  (pares,  ambo  dextrae) 
101.  T.  impares  101. 

Tief  lydisch,  phrygisch  usw.  (tÖtoi) 
191  ff. 

Tiefere  Saiten  der  Kithara  (unter  ej 
176. 

Tiefengrenze  der  Singstimme  108f. 

— der  Instrumente  109. 

Timokreon  von  Rhodos  136. 
Timosthenes  61.  • 

Timotbeos  15.  63.  81.  87  ff.  90.  117. 

155.  159.  163. 

Timotheos  (Auletj  1 58. 

Tityrinos  111. 
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Tonarten-Gruppen  93.  123.  Westphals 
177.  des  Aristoienos  181(T. 

Töne  (Weisen)  1 39. 

Tongeschlechter  223  ff. 

Tonhöhendifferenzen  236. 
TonbObenlagen  der  Auloi  1 1 3. 

Tonika  163.  168.  178.  183. 

Tonmalerei  162. 

Tö-voi  48.  61.  84.  91.  106.  168.  172. 

179.182.189.202.  231 . 242  f. 246. 253. 
Tonvermögen  der  Kithara  87. 

— des  Aulos  104  ff. 

TÖroi  tfojvfj;  1 09. 

Tragisches  Pathos  143. 

Tragischer  Agon  145. 

Tragödie  145. 

Tpdfot  (Bock)  143. 

Transpositionsskalen,  ältere  170.  173ff. 
— , jüngere  190  ff.  247  ff. 

Treiben  des  Tones  (Aulos)  112. 
Trichordon  80.  91.  95. 

Trichoria  108. 

Trigonon  (Psalter)  93  f. 

Trilogie  148.  152  ff. 

Tripelchor  75. 

Tripodie  126. 

Tpii:o5o'.popiöx  74, 

Tritai  (des  Ptolemäus)  88. 

Trite  (ausgelassen)  49.  (des  Philolaos 
= Paramese)  52.  60. 

Trite  synemmenon  53.  61.  84.  175. 

198.  212. 

Tritostat  152. 

Trochaios  semantos  59. 

Trochäischer  Tetrameter  151. 
Trompete  (Salpinx)  1 1 5. 
Trompetenständchen  116. 

Tropen  210. 

Tropos  orthios  59. 

Tropos  spondeiazon  48.  60. 

Tsi  Tschong  56. 

Tyrtäos  69.  72.  75.  108.  129. 

Überblaseloch  des  Aulos  s.  Syrinx. 
Umstimmbare  und  nicht  umslimmbare 
Stufen  (£3Tä>T€«,  dxivTjTot,  xtvnupicvoi, 
tpepÄpievoi)  201. 

Umatimmungen  243. 

Unisono  6. 
oipa-acx^c  99. 

Usener  12. 


Vahlen,  J.  15. 

Valgulio  17. 

Valla,  G.  17. 

Varro  15,  104. 

Variierung  (Heterophonie)  6. 
Verkleidung  143. 

Versfüße  70. 

Vierhebiger  Vers  41.  69. 

Vierteltöne  (Diesen)  54.  21 3 ff.  223  11. 
Vincent,  A.  J.  H.  23.  26.  62 f.  233. 
Virtuosentum  1 54  ff. 

Vitruvius  15. 

Volkslieder  8.  31  ff. 

Volkstänze  35. 

Vollgraff  12.  27. 

Waffentänze  72. 

Wagener  29. 

I Wagner,  G.  55. 

I Wagner,  P.  104. 

! Wagner,  R.  139.  134. 
j Walker,  3.  K.  29. 
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I Zamminer,  Fr.  1 00. 
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Literatur. 

a.  Allgemeine  Literatur  für  den  iwelten  Teil. 

Wenn  auch  ein  Verzeichnis  aller  historischen  Einzelarheiten 
über  den  Rahmen  eines  Handbuchs  wie  des  vorliegenden  hinaus- 
gehen würde,  so  glaubt  doch  der  Verfasser,  eine  einigermaBen  orien- 
tierende und  zu  weiteren  Spezialstudien  die  Wege  weisende  Auf- 
zählung der  wichtigsten  Arbeiten  Ober  den  Gegenstand  der  einzelnen 
Bücher  nicht  unterlassen  zu  dürfen  und  zwar  mit  Ausscheidung 
der  Allgemeinen  Musikgeschichtswerke,  welche  sonst  bei  jedem 
weiteren  Buche  zu  wiederholen  sein  würden  (soweit  sie  zu  Ende 
geführt  sind).  Um  aber  dieselben  nicht  überhaupt  ungenannt  zu 
lassen,  was  ja  eine  nicht  entschuldbare  Lücke  bedeutete,  seien  sie 
hier  zum  voraus  genannt: 

Padre  G.  B.  Martini,  Storia  deila  mosica  (4757,  4770,  4784,  S Bde.,  nur 
das  Altertnm  umspannendj. 

John  Mawkins,  A general  history  of  the  Science  and  practice  of  music 
(4  776,  S Bde.,  beendet;  Neuausgabe  bei  Novello  4 888}. 

Charles  Burney,  A general  history  of  music  (4776 — 89,  4 Bde.,  beendet). 

J.  B.  de  Laborde,  Essay  sur  ia  musique  ancienae  et  moderne  (4780, 
4 Bde.  beendet). 

Nikoiaus  Forkei,  Allgemeine  Geschichte  der  Musik  (4788—4804,  f Bde., 
bis  zum  Ende  des  Mittelalters). 

Fr.  J.  FStis,  HIstoire  gOndrale  de  Ia  musique  (4869 — 76,  5 Bde.,  bis  zum 
Ende  des  Mittelaiters). 

A.  W.  Ambros,  Geschichte  der  Musik  (4861 — 78,  4 Bde.,  nebst  einem 
[8.]  Beispielband  von  0.  Kade  und  Register  von  W.  Baumker  [4881], 
bis  zum  Anfänge  des  4 7.  Jahrhunderts). 

In  zweiter  Linie  zu  nennen  sind  die  weniger  auf  eigener  For- 
schung beruhenden  oder  nur  kompendiOsen: 

Thomas  Busby,  A general  history  of  music  (484  9,  1 Bde.). 

Aug.  Reiß  mann.  Allgemeine  Geschichte  der  Musik  (4868—64,  8 Bde.). 

A.  von  Dommer,  Handbuch  der  Musikgeschichte  (4867  [4877],  bis 
zum  Tode  Beethovens). 

J.  Fr.  Rowbotbam,  A history  of  music  (4888 — 87,  8 Bde.). 

W.  S.  Rockstro,  A general  history  of  music  (4  886). 

Ad.  Prosnitz,  Kompendium  der  Musikgeschichte  (4.  Bd.  1.  Aull.  4904, 
1.  Bd.  [bis  4780],  4900). 

H.  Ad.  Köstlin,  Geschichte  der  Musik  im  Umriß  (6.  Aufl.  4908). 
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H.  Riemann,  Katechismus  der  Musikgeschichte  (1.  Aufl.  4904,  auch 
englisch,  russisch,  tschechisch  und  italienisch), 
außer  denen  noch  weitere  genannt  werden  könnten,  wie  z.  B. 

R.  G.  Kiesewetters  Geschichte  der  europäisch -abendländischen  oder 
unserer  heutigen  Musik  (4  834  [4  846]). 

Ebenfalls  vorauszuschicken  ist  die  große  Musikgeschichte  in 
lexikalischer  Form: 

F.  J.  FOtis,  Biographie  universelle  des  musiciens  (4835 — 44  [4860 — 68], 

8 Bde.  und  i Bde.  Supplement  von  A.  Pougin  4879—84), 

welche  die  Histoire  g^n^rale  etc.  desselben  Verfassers  ergänzt;  mit 
den  für  die  Musikgeschichten  aus  zweiter  Hand  gemachten  Ein- 
schränkungen auch  die  musikalischen  Enzyklopädien; 

G.  Schilling,  Lniversallexikon  der  Tonkunst  (4883 — 88  [4840 — 4i], 

6 Bde.). 

H.  Mendel  und  A.  Reißmann,  Musikalisches  Konversationslexikon 

(4870—79,  4 1 Bde.,  Suppl.  4 888) 

und  trotz  seiner  Beschränkung  auf  biographisches  und  bibliogra- 
phisches Material  auch: 

Robert  Eitner,  Quellenlexikon  (4900 — 1904,  40  Bde.), 

sowie  speziell  für  die  Geschichte  der  Kirchenmusik  durch  die  Jahr- 
hunderte; 

Wetzer  und  Welte,  Kirchenlexikon  (4847 — 56  (4881  tf.],  41  Bde.). 

J.  L.  d’Ortigue,  Dictionnaire  liturgique,  bistorlque  et  tbOorique  du 
plain-chant  (4  854  [4  860]). 

t.  Kornroü Her,  Lexikon  der  kirchlichen  Tonkunst  (1. Aull.  4 894 — 95, 
1 Bde.). 

Als  hochwichtige  Ouellenwerke  für  die  Geschichte  der  Musik  des 
gesamten  Mittelalters  und  nicht  nur  speziell  für  das  4.  Buch  müssen 
wir  auch  noch  vorausschicken; 

Jean  Mabillon,  Acta  sanctorum  ordinis  Sancti  Benedict!  (4668 — 4701, 

9 Bde.). 

Annales  ordines  S.  Bencdlcti  (4  708 — 89,  6 Bde.). 

FUrstabl  Martin  Gerbert,  Scriptores  ecclesiastici  de  musica  sacra  po- 
tisslmum  (4  784,  3 Bde.). 

De  caiilu  et  musica  sacra  a prima  ecclesiae  aelate  etc.  (4774,  IBde.). 

Ed.  H.  de  Coussemaker,  Scriptores  de  musica  medii  aevi  (4864—76, 
4 Bde.;. 

Histoire  de  l'harmouie  au  moyen-dge  (1851). 

J.  P.  Migne,  Patrologiae  cursus  completus  slve  Bibliotheca  universalis 
SS.  patrum  et  scriptorum  ecclesiasticorum  (Serie  I [seit  4 814): 
lateinische  kirchliche  Schrinsteller,  Serie  II  [seit  4 856]:  griechische 
kirchliche  Schrirtsteller;  mehrere  hundert  Bände). 
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b.  Sperielle  Literatur  nir  das  III.  Bnch. 

Auch  das  eine  oder  das  andere  der  nun  in  einer  Reihe  auf- 
gezählten speziell  die  Literatur  unseres  3.  Buches  bildenden  Werke 
grein  wohl  auf  das  Gebiet  der  folgenden  Bücher  über,  hat  aber  seinen 
Schwerpunkt  in  der  Sphäre  des  Inhalts  des  3.  Buches;  ich  ziehe 
daher  vor,  um  die  allgemeinere  Bedeutung  der  voraus  genannten 
Werke  nicht  zu  verdunkeln,  keine  weiteren  Teilungen  zu  machen: 

J.  st.  Duranti,  Oe  ecciusiae  eatholicae  ritibus  (tSSt  u.  ö.}. 

J.  Gover,  Euchologium  graecum  (4645  [I73u]). 

L.  Allatius,  De  libris  et  rebus  ecclesiasticis  Graecoriim  (4  646). 
Kardinal  G.  Bona,  De  divina  psalmodia  (4653  |4663]  und  in  der  Gea.- 
Auag.  8.  Werke  4747). 

Berum  liturgicarum  libri  duo  (4  671). 

Dom  P.  B.  de  Jumilhac,  I.a  Science  et  la  pratiijue  du  plain-chant 
(4  678,  Neuausgabe  von  Nisard  und  Ledere  4 847). 

John  Wallis,  Opera  matliematica  (8  Bde.  4699;  im  8.  Bande  die  Har- 
monik des  Bryenniusj. 

Kardinal  G.  H.  Tommasi,  Codices  sacranientorum  900  annis  vetustio- 
res  (4  680  und  in  der  Ges.-Auag.  s.  .Schriften  4748 — 54,  7 Bde.). 

J.  Mabillon,  De  liturgia  gallicana  libri  III  (4  685  [4  789]). 

J.  .S.  Assemani,  Bibliotheca  orirntalis  (4749—98,  4 Bde.). 

Kardinal  Quirini,  Officium  quadragesimale  Graecorum  [Triodion] (4794). 
J.  I.ebeuf,  TraitChistoriqueetpratiquesurlechantecclOsiastique  (4744). 
J.  A.  Assemani,  Codex  liturgicus  ecclesiae  universalis  (4  749 — 66,  4 3 Bde.;. 
FUrstabt  Martin  Gerbert,  Monumenta  veteris  liturgiae  Alemannicae 
(4  779,  9 Bde.). 

J.  Anthony,  ArchSoiogisch-liturgisches  Lehrbuch  des  Gregorianischen 
Kirchengesanges  (4  890). 

Chrysanthos  von  Madytos,  F.lsofoiyf;  clc  Ti  äco)pT,ttxiv  xal  rpaxtixiv 
■rij«  ixxXr,ataaTixf({  pouoixf(«  (4  894). 

^0£ojpr,Tixiv  fityx  rfj;  pouaix-ljt  (4  889). 

Gregorius  Lampadarius,  Ausgabe  des  Tpupiiov  (4.  Rd.  4884)  und  des 
KlppoXöyiov  (4  835)  des  Petrus  Peloponnesius. 

Daniel,  Thesaurus  liturgicus  (4834 — 56,  5 Bde... 

R.  G.  Kiesewetter,  Die  Musik  der  neueren  Griechen  (4898). 

Dom  P.  GuOranger,  institutions  liturgiquos  (1840,  3 Bde.,  9.  .Aufl. 
4 878—85,  4 Bde.). 

— — L’annee  llturgique  (4  840 — 4904,  4 5 Teile). 

Sainte  Cecile  et  la  sociOte  Romaine  aux  deux  premiers  sifecles 

(4  898). 
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Der  altklrchiiche  litnrgiBche  Gesang. 
Einleitung. 

Am  Eingänge  der  Musikgeschichte  des  Mittelalters  erhebt  sich 
der  gewaltige  Bau  der  Musik  der  christlichen  Kirche  nicht  nur  als 
ältestes  sondern  auch  für  Jahrhunderte  als  einziges  Denkmal  musi- 
kalischer Schöpferkraft.  Wie  lange  an  diesem  Dome  gebaut  wor- 
den ist,  welches  hohe  Alter  insbesondere  seinen  Fundamenten  zu- 
geschrieben werden  muß,  darüber  ist  viel  gestritten  worden,  und 
es  ist  wenig  Aussicht,  daß  jemals  durch  Feststellung  der  evidenten 
Wahrheit  die  Streitfragen  ein  Ende  finden  werden.  An  diesem 
alten  christlichen  Gesänge  ist  beinahe  alles  Problem.  Obgleich  die 
katholische  Kirche  die  altehrwürdigen  Weisen  bis  auf  den  heutigen 
Tag  nicht  nur  in  alten  Niederschriften  pietätvoll  bewahrt  sondern 
auch  in  täglicher  praktischer  Ausübung  lebendig  erhalten  hat,  sind 
doch  besonders  in  den  beiden  letzten  Jahrhunderten  durch  die  auch 
diesen  Gebieten  sich  aufmerksamer  zuwendenden  historischen  For- 
schungen Zweifel  über  Zweifel  an  der  Verläßlichkeit  der  Tradition 
aufgetaucht  und  gegenwärtig  sind  Hunderte  von  Gelehrten  beschäf- 
tigt, durch  vergleichende  Untersuchung  der  ältesten  Handschriften 
die  Tradition  zu  korrigieren  und  der  Kirche  den  Gesang  in  der 
Gestalt  zurückzugeben,  welche  er  vor  mehr  als  tausend  Jahren 
gehabt  hat.  Wenn  auch  eine  solche  Restauration  des  Kirchen- 
gesanges im  Detail  eine  innerkirchliche  Angelegenheit  ist,  so  hat 
doch  dieselbe  durch  einen  Erlaß  des  Papstes  Pius  X.,  also  unter 
ausdrücklicher  Billigung  des  heiligen  Stuhles,  derart  einen  historisch- 
wissenschaRlichen  Charakter  angenommen,  daß  die  Musikgeschichts- 
forschung die  Arbeiten  der  gelehrten  Mönche  und  anderer  ofTiziell 
mit  diesen  Studien  von  der  Kirche  BeauRragten  nicht  ignorieren 
kann,  im  Gegenteil  ihnen  höchste  Beachtung  schenken  muß,  zumal 
denselben  alles  einschlägige  Material  unbeschränkt  zur  Verfügung 
steht.  Schon  der  Hinweis  auf  die  prächtigen  phototypischen 
Faksimilierungen  der  ältesten  neumierten  liturgischen  Gesang- 
bücher in  der  seit  f 889  erscheinenden  Paläographie  musicaleder 
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Benediktiner  von  Solesmes  unter  Leitung  von  Dom  Andr6  Mocque- 
reau  genügt,  die  hohe  Bedeutung  dieser  kirchlichen  Mitarbeiter  für 
die  Musikgeschichte  darzutun.  Sind  doch  durch  sie  diese  sorg- 
sam verschlossenen  und  schwer  einzusehenden  kostbaren  Unika 
in  einer  Form  Hunderten  und  Tausenden  leicht  zugänglich  gemacht 
worden,  welche  sie  an  bequemer  Lesbarkeit  bei  absoluter  Ver- 
läßlichkeit den  Originalen  vielfach  sogar,  überlegen  macht!  Auch 
die  von  spezieller  liturgischen  Sachkenntnis  getragenen  eingehenden 
Untersuchungen  über  Einrichtung  oder  .Abschaffung  einzelner  Ge- 
sänge, welche  in  den  Arbeiten  der  kirchlichen  Gelehrten  eine 
Hauptrolle  spielen,  sind  für  die  Musikgeschichte  sehr  wertvoll. 
Freilich  würde  man  aber  doch  sehr  fehlgehen,  wollte  man  an- 
nehmen, daß  nun  alles  bestens  klargestellt,  jedes  Rätsel  gelöst  und 
der  gregorianische  Gesang  ein  offenes  Buch  für  jedermann  wäre. 
Dazu  fehlt  doch  noch  sehr  viel.  Nur  ein  Punkt  darf  aüs  wirklich 
so  weit  aufgeklärt  gelten,  als  es  unter  den  obwaltenden  Verhält- 
nissen möglich  ist,  nämlich  der  melodische  Verlauf  der  alten 
Gesänge,  d.  b.  die  Auf-  und  Abwärtsbewegungen  oder  die  Still- 
stände auf  derselben  Tonhöhe  und  auch  die  Zugehörigkeit  der 
Einzeltöne  oder  Melismen  zu  den  einzelnen  Silben  des  Textes ; doch 
ist  auch  schon  nicht  mehr  zu  eruieren,  inwieweit  etwa  die  münd- 
liche Überlieferung  die  ursprünglichen  Melodien  verändert  hatte, 
ehe  sie  die  NiederschriRen  fanden,  welche  auf  uns  gekommen  sind; 
und  selbst  für  die  Zeit  von  der  Niederschrift  in  Neumen  ohne  Linien 
(8. — 9.  Jahrhundert}  bis  zu  der  auf  Linien  (Anfang  des  11.  Jahr- 
hunderts) sind  teilweise  Verschiebungen  der  Tonhöhenlagen  leider 
keineswegs  ausgeschlossen.  Immerhin  liegt  aber  in  der  großen 
Konsequenz  des  ganzen  Systems  dieser  Gesänge,  in  der  viel- 
fachen Wiederkehr  derselben  Melodien  mit  verschiedenen 
Texten  und  der  Entwicklung  reich  verzierter  Formen  auf 
sehr  einfacher  Grundlage  für  Verwendungen  an  anderer  Stelle 
der  Liturgie  eine  starke  Garantie  wenn  auch  nicht  für  die  absolute 
Verläßlichkeit  der  aus  den  Handschriften  festgestellten  Lesarten  so 
doch  für  die  Möglichkeit  einer  Korrektur  derselben  im  Detail  nach 
unanfechtbaren  wissenschaftlichen  Grundsätzen.  Darf  man  daher 
die  Frage  der  Melodik  der  Kircbengesänge  nicht  nur  als  lösbar, 
sondern  großenteils  als  gelöst  ansehen,  so  bleibt,  als  in  hohem  Grade 
strittig  und  für  den  größten  Teil  der  Gesänge  völlig  ungelöst  das 
Problem  der  rhythmischen  Beschaffenheit  derselben  bestehen. 
Man  braucht  nur  etwa  die  rhythmischen  Deutungen  des  Jesuiten- 
pater Antoine  Dechevrens  (Etudes  de  Science  musicale  1898)  neben 
diejenigen  der  Solesmenser  Schule  zu  halten,  um  mit  Staunen  zu 
sehen,  welche  himmelweite  Abstände  hier  auch  noch  innerhalb  der 
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Speziellen  Fachkreise  möglich  sind.  Klar  zutage  liegt  zun&chst  inn- 
die  Rhythmik  der  Hymnen,  überhaupt  der  Melodien  mit  metrischen 
Texten,  bei  denen  die  Abhängigkeit  des  Rhythmus  vom 
Metrum  der  Verse  als  selbstverständlich  gelten  kann  und  gilt. 
Ob  man  dieselben,  wie  Gevaert,  im  ungeraden  oder  aber  im  ge- 
raden Takt  liest,  ist  nicht  eben  sehr  von  Belang,  da  beide  Lese- 
weisen den  Hauptnoten  ihre  metrische  Stellung,  ihr  größeres 
Gewicht  belassen.  Das  eigentliche  Problem  ist  aber  vielmehr  die 
Rhythmik  der  Gesänge  mit  Prosatexten,  mit  Texten  buntwechscln- 
der  Silbenzahl.  Daß  dieselben  überhaupt  keinen  deflnierbaren 
Rhythmus  gehabt  hätten,  ist  eine  sehr  schwer  zu  glaubende  An- 
nahme; dagegen  steht  freilich  fest,  daß  im  Verlaufe  langer  Jahr- 
hunderte die  Kenntnis  der  vielleicht  ehedem  geltenden  Gesetze  eines 
solchen  Rhythmus  verloren  gegangen  ist,  wie  der  um  die  Zeit  der 
Anfänge  der  Mensuralmusik  aufkommende  Name  »Musica  planat 
und  wie  auch  schon  die  Möglichkeit  der  Entstehung  der  Sequenzen 
beweist.  Daß  heute  die  rhythmischen  Theoretiker  für  die  Rhythmik 
des  gregorianischen  Gesangs  (wie  sie  ihn  im  heutigen  Gottesdienste 
kennen  gelernt  haben)  eine  besondere  Kategorie  aufgestellt  haben, 
in  der  er  in  die  GesellschatR  der  naturalistischen  Improvisationen 
der  Hirten  auf  der  Schalmei  oder  dem  Alphorn  kommt,  ist  nicht 
eben  unbegreiflich;  aber  energische  Verwahrung  muß  dag^en  ein- 
gelegt werden,  wenn  man  durch  Bezeichnung  eines  solchen  noch 
nicht  zu  künstlerischem  Gestalten  gediehenen  oder  aber  durch  Ent- 
artung ihm  entfremdeten  Rhythmus  als  »melischc  den  scharf 
denkenden  Aristoxenos  für  diese  dritte  Kategorie  verantwortlich 
macht  (F.  Saran,  Jenaer  HandschriR  H S.  403).  Die  drei  aristoxeni- 
schen  Kategoriep  des  Rhythmus  sind:  der  sprachliche  Rhythmus, 
der  musikalische  Rhythmus  und  der  Rhythmus  der  Gesten  (der 
Rhythmus  der  des  piXo;  und  der  x(vr,oi?  otupaTixTj),  von 

denen  also  nur  der  zweite  der  melische  genannt  werden  kann. 
Bei  der  großen  Rolle,  welche  in  der  griechischen  Musik  die  Ver- 
bindung von  Gesang  mit  ausdrucksvoller  Gestikulation  spielte,  ist 
nicht  verwunderlich,  daß  über  diese  grundlegende  Definition  hinaus 
die  Dreiteilung  nicht  weiter  verfolgt  wird;  gänzlich  ausgeschlossen 
ist  aber,  daß  eine  Sonderbehandlung  des  Rhythmus  des  Melos 
einer  Aufweisung  von  Bildungen  gegolten  hätte,  die  keinen  eigent- 
lichen Rhythmus  haben.  Melodien,  denen  die  zweite  Haupteigen- 
scbaR  aller  Melodie  neben  der  Bewegung  in  einer  Skala  harmonisch 
verständlicher  Töne  fehlte,  nämlich  die  Übersichtlichkeit  der  Pro- 
portionen des  zeitlichen  Verlaufs  und  die  Unterscheidung 
verschiedenen  Gewichts,  würden  schwerlich  Jahrtausende  über- 
dauert haben,  und  man  muß  sogar  annehmen,  daß  einer  immer 
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mehr  das  Verständnis  verlierenden  Theorie  zum  Trotz  doch  die 
Sänger,  welche  diese  Melodien  täglich  zu  singen  hatten,  wenigstens 
noch  ungefähr  die  immanente  Rhythmik  durchgefühlt  und  dieselbe, 
wenn  auch  stark  entstellt,  noch  fortgesetzt  wenn  auch  in  beschränk- 
tem Maße  zur  Geltung  gebracht  haben.  Alle  Arbeiten  über  den 
Rhythmus  des  gregorianischen  Gesangs  beruhen  auf  der  mehr  oder 
minder  klaren  Erkenntnis,  daß  Melodien  ohne  Rhythmus  keine 
Melodien  sind,  und  düTerieren  nur  bezüglich  der  Wege,  die  sie 
einschlagen,  die  Existenz  eines  solchen  Rh3rthmus  nachzuwei.sen, 
und  des  Maßes  von  Bestimmtheit,  Regelmäßigkeit,  Symmetrie,  das 
sie  für  den  Aufbau  seiner  Gebilde  fordern  zu  müssen  glauben. 
George  Houdard  (Le  rythme  du  chant  dit  Grägorien  d’apr^  la 
notation  neumatique  1 898)  begnügt  sich  damit,  für  jede  Neume  den- 
selben Gesamtwert  als  Summe  zu  fordern,  den  das  einzelne  Ton- 
zeichen (Virga,  Punkt)  hat;  um  größere  rhythmische  Symmetrien 
als  die  Gleichheit  der  einzelnen  Zählzeiten  sorgt  er  sich  also  nicht. 
Dechevrens  konstruiert  dagegen  streng  gemessene  Takte  mit  zum 
Teil  ganz  komplizierten  innerlichen  Teilungen;  die  Zahl  der  zu 
Phrasen  zusammengehörigen  Takle  ist  aber  auch  bei  ihm  variierend 
und  ohne  erkennbares  festes  Prinzip.  Dagegen  behauptet  Gevaerl 
(La  m^lop^e  antique  dans  le  chant  de  l’^lise  iatine,  1895  S.  133) 
eine  >sym6trie  approximative  dans  la  longueur  des  diver- 
ses seclions  de  la  mälodie«  unter  Berufung  auf  Aristoteles,  der 
(Rhet.  III.  8)  auch  für  die  Rede  die  Einhaltung  eines  Rhythmus  ver- 
langt. Leider  macht  Gevaerl  keinen  Versuch,  durch  Darstellung 
in  gemessenen  Notenwerten  zu  zeigen,  was  er  unter  dieser  an- 
nähernden Symmetrie  versteht.  Zweifellos  hat  er  aber  den  richtigen 
Weg  zur  Ergründung  der  innersten  Natm’  der.  gregorianischen 
Gesänge  eingescblagen,  indem  er  die  einfachsten  der  Kompositionen 
auf  Prosatexte,  die  Antiphonen,  zum  ausschließlichen  Objekt  der 
Untersuchungen  seines  Buchs  machte  und  deren  Zurückführung  auf 
eine  kleine  Anzahl  (47)  melodischer  Typen  versuchte.  Wenn  dieser 
Versuch  nicht  als  ganz  gelungen  angesehen  werden  kann,  so  hat 
das  seinen  Grund  darin,  daß  Gevaert  sich  doch  bei  der  Zusammen- 
ordnung der  Melodien  zu  sehr  auf  die  Übereinstimmung  der  .\n- 
fangstöne  als  Kriterium  verließ,  anstatt  den  immanenten  Rhythmus 
dafür  ernstlich  mit  in  Frage  zu  ziehen.  So  ist  es  gekommen,  daß 
er  offenbar  identische  Melodien  für  verschiedene  Typen  hält,  und 
andererseits  Melodien  zusammenbringt,  die  einander  doch  sehr  fremd 
sind.  Damit  sollen  die  großen  Verdienste  Gevaerts  nicht  in  Frage 
gestellt  werden;  der  von  ihm  betretene  Weg  der  Herausschälung 
des  eigentlichen  melodischen  Kerns  aus  der  Hülle  gehäufter  Ver- 
zierungen ist  eine  unentbehrliche  Ergänzung  der  von  mir  bereits 
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in  den  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift«  (1878)  versuchten 
Aiifweisung  der  Identität  von  Melodien  mit  bezüglich  der  Silben- 
zalü  stark  verschiedenen  Texten.  Der  Weg  von  den  einfachen 
Antiphonen  zu  den  komplizierten  Gradualien  ist  ungangbar  ohne 
die  bestimmte  Unterscheidung  von  Hauptmelodienoten  und  Aus- 
schmückungen. 

Wenn  nun  der  Verfolg  dieser  Ideen  dazu  führt,  die  von  jeher 
von  den  meisten  Historikern  behauptete  nahe  Verwandtschaft  der 
Faktur  der  mittelalterlichen  weltlichen  Monodien  mit  derjenigen  der 
alten  Kirchengesänge  zu  bestätigen,  so  ist  das  gewiß  nur  erfreulich ; 
noch  erfreulicher  aber  ist,  wenn  sich  ergibt,  daß  diese  Verwandtschaft 
nicht  in  der  Gemeinsamkeit  eines  formio.sen  Rhythmus  besteht. 


VIII.  Kapitel. 

Der  Rhythmns  der  altklrehlichen  Gesftnge. 

§ S6.  Die  Hymnen.  Ehythmische  Quantität  und  metrische 

Qualität. 

Die  Hymnen  sind  zwar  nicht  die  ältesten  Gesänge  der  Kirche, 
aber  doch  schon  für  die  ersten  Jahrhunderte  in  den  Kirchen  des 
Orients  verbürgt  und  auch  bereits  im  i.  Jahrhundert  im  Abend- 
lande in  Aufnahme  gekommen.  Der  Grund,  weshalb  ich  dieselben 
zuerst  erörtere,  ist  aber  ein  anderer,  nämlich  der,  daß  sie  am 
bequemsten  von  der  Musik  der  alten  Griechen  zu  der  des  Mittel- 
alters überleiten  und  als  einfachste  Formen  der  neuen  Kunstübung 
das  Verständnis  der  komplizierteren  zu  erschließen  geeignet  sind. 

Die  in  iambischen  Dimetern  gedichteten  dem  Bischof  Ambro- 
sius (333 — 397)  persönlich  zugeschriebenen  altkirchlichen  Hymnen 
stehen  insofern  noch  ganz  auf  dem  Boden  der  antiken  Kunst,  als 
sie  streng  die  Quantität  der  Silben  respektieren  und  nur  Längen 
statt  der  Kürzen  einführen,  wo  das  auch  nach  dem  Gesetze  der 
klassischen  Dichtung  statthafl  war.  Man  ist  daher  wohl  in  Ver- 
suchung, die  Melodien  im  Tripeltakt  zu  lesen,  wie  Gevaert  durch- 
weg tut,  z.  B.  (La  mölopde  antique  S.  70); 


Ae-ter-na  Christ«  mu-ne  - ra 
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Doch  leuchtet  das  nur  fOr  die  aller  Melismen  entkleideten  Melodien 
direkt  ein,  wie  sie  Gevaert  herausgeschält  hat.  Zieht  man  die 
Ligaturen  in  Betracht,  mit  denen  uns  die  Melodien  Qherliefert  sind, 
so  ist  das  sich  ergebende  Notenbild  manchmal  schon  ein  ziemlich 
kompliziertes  und  die  Fälle,  wo  drei-  und  viertönige  Neumen  auf 
die  kurze  Silbe  kommen,  machen  den  Tripeltakt  minder  wahrschein- 
lich, da  natürlich  der  Wert,  der  der  Silbe  zukommt,  auf  die  Figur 
verteilt  werden  muß  (das.  S.  71): 


Ae  - ter  - ne  rex  al  - tis  - si  - me 


Die  Unruhe,  welclie  dieser  Wechsel  der  Ligaturen  in  Vierteln 
mit  solchen  in  Achteln  und  sogar  in  Sechzehnteln  in  den  Gang 
dieser  einfachen  Verse  bringt,  spricht  stark  gegen  die  Richtigkeit 
der  Deutung.  Wäre  wirklich  der  der  langen  Silbe  entsprechende 
Ton  als  doppelt  so*  lang  gemeint,  so  würden  die  nächstliegenden 
Ligaturen  doch  diejenigen  sein,  welche  die  Halbe  in  zwei  Viertel 
auflOsen,  wie  solche  Gevaert  (aber  mit  wenig  Konsequenz)  hie  und 
da  seinen  herausgeschälten  Urmelodien  cinverleibt  hat: 


St — c: 

r“ 

r-f- 

r-g — f-i 

p- 

(P 

^ — 

3 

— 

— 

ii 

II 

Ik 

Ae  • ter  - ne  rex  al  - tis  - si  - me 


Gerade  die  völlige  Gleichbehandlung  der  langen  und  kurzen 
Silben  in  den  Verzierungen  muß  daher  auf  die  Annahme  führen, 
daß  Ambrosius  trotz  der  strengen  Einhaltung  der  Silbenquantitäten 
doch  mit  den  übrigen  lateinischen  Hymnendichtem  seiner  und  der 
Folgezeit  auf  einem  Boden  steht,  daß  er  für  die  musikalische 
Gestaltung  mit  der  metrischen  Qualität  rechnet  anstatt  mit  der 
rhythmischen  Quantität.  Der  Bericht  des  mit  Ambrosius  befreun- 
deten heil.  Augustinus,  daß  Ambrosius  »secundum  morum  orienta- 
lium  partium  € Hymnen  und  Psalmen  habe  singen  lassen,  würde 
ja  bezüglich  der  Hymnen  gegenstandslos  sein,  wenn  die  musika- 
lische Behandlung  derselben  durchaus  der  in  Italien  seit  Jahr- 
hunderten allgemein  bekannten  und  verbreiteten  entsprochen  hätte. 
Seit  des  Kardinals  Pitra  Hymnographie  de  l’äglise  grecque  (1867) 
ist  man  darauf  aufmerksam  geworden,  daß  die  Wurzeln  der  in  den 
christlichen  Kirchengesängen  aller  Art  so  auffällig  hervortretenden, 
von  der  Praxis  des  klassischen  Altertums  stark  abweichenden 
Behandlung  der  Sprache  in  der  Verbindung  mit  der  Musik  im 
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ühent  zu  suchen  sind.  Was  Pitra  als  kühne  Hypothese  hinwarf, 
hat  Wilhelm  Meyer  aufgegriflen  und  durch  eingehende  Unter- 
suchungen (»Anfang  und  Ursprung  der  lateinischen  und  griechi- 
schen rhythmischen  Dichtungc,  Abhh.  der  Kgl.  Bayr.  Gesellsch.  d. 
Wissensch.  1886)  zu  einer  Aufsehen  erregenden  These  erhoben, 
indem  er  direkt  auf  die  alten  Poesien  der  Hebräer  hinwies,  von  denen 
über  die  syrischen  Dichter  der  ersten  christlichen  Jahrhunderte  die 
akzentuierende  Versbildung  in  die  griechische  und  römische  kirch- 
liche Poesie  gekommen  sei.  Er  stützte  seine  These  zunächst  durch 
die  auffälligen  den  hebräischen  ähnelnden  Parallclbildungen  des 
Inhalts  je  zweier  Zeilen  sowie  durch  die  Neigung  zu  akrostichischen 
Bildungen.  Die  von  Meyer  noch  als  offene  Frage  gelassene  akzen- 
tuierende Natur  der  hebräischen  Poesie  hat  inzwischen  Eduard 
Sievers  in  bejahendem  Sinne  gelöst  [> Studien  zur  hebräischen 
Metrik«  1. 1901).  Die  ganze  Tragweite  dieser  neuen  Aufstellung  kann 
sich  uns  erst  im  weiteren  Verlauf  unserer  Darstellimg  enthüllen. 
Hier  haben  wir  zunächst  die  Aufmerksamkeit  darauf  zu  lenken, 
daB  in  den  ambrosianiseben  Hjrmnen  das  neue  Fundament  poetisch- 
musikalischer Gestaltung  sich  in  seiner  reinsten  und  darum  demon- 
strativsten und  belehrendsten  Form  vorstellt.  Ist  — wie  wir  mit 
wachsender  Bestimmtheit  erkennen  werden  — die  Annahme  berech- 
tigt, daß  die  ambrosianischen  Hymnen  auf  der  Ersetzung  der  rhyth- 
mischen Quantität  durch  die  metrische  Qualität  als  prima  ratio 
basieren,  so  sind  sie  Typen  der  allereinfachsten,  volksmäßigsten  Form 
der  Textmessung  und  Melodiegliederung,  da  sie  den  vierhebigen 
iambischen  Vers  in  der  vollkommensten  zwischen  Senkung  und 
Hebung  regelmäßig  wechselnden  Ordnung,  in  durchgefOhrter 
Achtsilbigkeit,  ohne  Spaltungen  oder  Zusammenziehungen  in 
dem  Gewände  glatt  verlaufender,  vollendeter  musikalischer  Symmetrie 
bringen.  Wir  werden  bei  den  Versen  und  Melodien  der  Troubadours 
noch  einmal  auf  diesen  Urtypus  aller  metrischen  Gestaltung  zurück- 
zukommen haben  und  finden,  daß  derselbe  durch  beinahe  ein  Jahr- 
tausend nichts  an  seiner  Lebensfähigkeit  eingebüßt  hat. 

Das  metrische  Schema  der  ambrosianischen  Hymnen  ist  also 
kurz  und  gut  dieses: 

v«JlJ  JIJ  Jl  j J!J 

und  zwar  (aus  sprachlich  leicht  ersichtlichen  Gründen,  weil  näm- 
lich Vers-Enden  mit  einsilbigen  Worten  einer  gefillligen  Schlußwirkung 
zuwider  sind  und  im  allgemeinen  gemieden  werden,  in  mehrsilbigen 
Worten  aber  nicht  die  Flexionsendungen,  sondern  die  Stammsilben 
Anspruch  auf  das  Hauptgewicht  haben)  mit  fallender  Ordnung 
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der  Akzente,  so  daB  bei  Zusammenziehung  in  den  vierzähligen  Takt 
die  Taktstriche  der  ungeraden  Takte  zu  konservieren  sind: 


Hiernach  sind  die  .Melodien  der  von  Augustinus  als  echt  ara- 
brosianisch  bezeugten  Hymnen  »Aeteme  renim  conditorc,  »Deus 
Creator  omnium«,  »Jam  surgit  hora  tertia«  und  »Veni  redemptor 
gentium«  in  der  auf  uns  gekommenen  Notierung  zu  lesen  als: 


len  - dat  af  - fec  - tum  pre  - cis.  Ve  - ni  re  - deraptor 


!jen-ti  - um.  n - sten-de  par-tum  vir  - gi  - nis,  mi 
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<«-l 

ff-f 

t:. 

■- 

re  - tnr  om-ne  sae -cu -lum,  ta  - lis  par  • tus  de-cetde  - um. 


V.  (Dreves  Anal.  11.  ttt.) 


Ae  - ter-na  Christi  mu-ne-ra  a - po-sto-lo-rum  glori-am  psal 


mos  et  hymnos  de -bi- tos  lae  - tis  ca-na  - mus  men  - ti-bus. 


Daß  diesen  Melodien  *)  eine  strenge  Taktordnung  zukommt,  wird 


*)  Leider  eignet  keiner  der  auf  uns  gekommenen  .Melodienotierungen  der 
ambrosianischen  Hymnen  ein  hohes  Alter.  Gevaert,  dem  es  gewiß  zur  Er- 
weisung der  Identität  der  tonalen  Grundlagen  der  kirchlichen  Hymnen  mit 
den  Resten  antiker  griechischer  Musik  um  die  Aufbringung  möglichst  alter 
Niederschriften  zu  tun  war,  vermag  nur  fUr  das  Aeterna  Christi  munera  eine 
dem  10.  Jahrhundert  angehörige  beizubringen,  nSmlicb  nach  einer  Pariser 
Handschrift  der  Musica  enchiriadis  (Gerhert  Script.  I.  15t  [mit  Dasiazeichen)); 


Ae-ler-na  Christi  mune-ra  et  mar-ty  - rum  vic  - to  - ri-aslau' 


des  fe-ren-tes  de  - hi  - tas  lae -tis  ca  - na  - mus  men-ti  - bus. 


mit  welcher  die  oben  mitgeteilte  ziemlich  genau  Uhereinstimmt.  Alle  andern 
bei  Gevaert  gehören  dem  18. — 15.  Jahrhundert  an.  Darum  ist  es  von  hohem 
Interesse,  daß  soeben  (1905)  Dr.  Carl  Weinmann  das  lediglich  im  Schema  der 
ambrosianischen  gedichtete  Hymnen  enthaltende  Hymnarium  der  Zister- 
zienser-Abtei Pairis  in  Elsaß  nach  zwei  Handschriften  (ttl  und  ttl)  der 
Sladtbibliothek  au  Kolmar  verölTentlicht,  von  denen  eine  dem  11.  Jahrhundert 
angehört  (ttl).  Zum  Beweise,  wie  wenig  wir  Ursache  haben,  uns  Im  Besitze 
der  originalen  Melodien  zu  wissen,  wie  sie  zur  Zeit  des  Ambrosius  gesungen 
wurden,  gebe  ich  noch  die  Melodien  des  Aeterne  rerum  conditor  und  des 
Jam  surgit  hora  tertia  (nach  welcher  das  Hymnar  von  Pairis  auch  das  Aeterna 
Christi  munera  singen  laßt); 


Ae  - ter-ne  re-rum  con-di  - tor,  noc-tem  di  - em-que  qui  re  - gis.  et 
Bltaftno,  Handb.  d.  I.  1. 
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iingesichts  einerseits  der  BeschalTenheit  der  Texte  und  andererseits 
des  durchaus  befriedigenden  Verlaufs  der  .Melodien  niemand  in  Ab- 
rede stellen  wollen.  Jeder  Versuch,  mit  einer  Messung  der  Liga- 
turen mit  anderem  Maße  als  dem  der  Einzelsilbe  durchzukommen, 
tastet  sofort  die  .Natürlichkeit  des  Aufbaues  an;  z.  B.  zerstört 
schon  die  Zerlegung  der  viertönigen  .Neumen  in  zwei  zweitünige, 
deren  jede  dem  .Maße  der  Einzelsilbe  entspräche,  die  Symmetrie 
und  damit  die  Schönheit  und  Gefälligkeit  der  Melodie: 


.\e  - tor  - ne  rex  al  - - - tis  - iri  - me 


und  vollends  gar  die  Bewegung  in  lauter  gleichen  Werten! 


© 


in  - so-lcnsiiiCMS  co-gi  - tcl.  in -len -dal  af  - fec-tuni  precis. 


Bei  der  absulut  gleichen  metrischen  Anlage  aller  ambrusianischen  Hymnen- 
dichtungen mögen  wohl  die  ursprünglichen  Melodien  der  einen  auch  für  an- 
dere gebraucht  worden  sein,  aber  auch  neue  Melodien  sind  gewiß  aul- 
gekommen  und  haben  die  alten  ersetzt,  so  daß  wir  schwerlich  aus  der  tonalen 
Anlage  der  auf  uns  gckoininenon  weilergehende  Schlüsse  ziehen  dürfen,  in- 
dessen ist  es  uns  hier  speziell  um  das  Verhältnis  der  Melodie  zum  Text  zu 
tun.  und  erfreulicherweise  ist  doch  dieses  auch  bei  den  sehr  voneinander 
abweichenden  Melodien  ein  durchaus  analoges.  Angemerkt  sei  noch,  daß 
Weinmann  aus  dem  zweimaligen  Vorkommen  einer  überschüssigen  Silbe 
einen  Beweis  gegen  die  taktmäßige  Rhythmisierung  der  Hymnen  zu  ziehen 
versucht  (S.  S7)  «qui  surrexist(i;  a mortuis*  und  >micanti(ain)  astrorum 
globos«,  obgleich  er  ganz  richtig  erkannte,  daß  in  beiden  Stellen  das  .Metrum 
bei  Annahme  von  Elision  in  Ordnung  ist.  Daß  aber  die  Notierung  die 
Elision  durch  Doppeltschrcibung  einerNote  ignoriert,  wollen 
wir  als  willkommene  Bestätigung  unserer  Auffassung  des  Verhältnisses  von 
.Melodie  und  variabeln  Textuntcrlagen  uns  merken.  Offenbar  hat  man  näm- 
lich zur  Zeit  der  Notierung  dieses  Hymnars  das  allgeläufige  Mittel  der  Dnter- 
bringung  überschüssiger  Silben  auch  in  solchen  Fallen  angewandt,  wo  die 
poetische  .Metrik  Endungen  unterdrücken  heischt. 
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Die  positiven  Ergebnisse  der  Hetrachtung  dieser  Beispiele  voll- 
kommen regelmäßiger  achtsilbiger  (vierliebiger)  Verse  als  schlichter 
Viertakter  sind: 

1.  Zusammenfallen  der  Haupt-Sinnakzente  mit  den  schwersten 
Zeitwerten. 

2.  Die  Möglichkeit  der  Spaltung  von  Normalzeiten  in  Unter- 
teilungswerte, hier  nur  in  der  Melodie. 

Der  iambische  Achtsilbler  erlangte  als  Versmaß  der  kirchlichen 
Hymnen  besondere  Beliebtheit.  Die  Frage,  wie  viele  der  in  diesem 
Maße  geschriebenen  Hymnen  auf  Ambrosius  selbst  zurückgehen,  ist 
ja  schließlich  nicht  von  allzu  großer  Bedeutung;  fest  steht,  daß  in 
Menge  neue  Texte  gleichen  .Maßes  den  Melodien  untergelegl  wur- 
den und  daß  viele  Hymnen  des  heutigen  Breviers  dasselbe  haben, 
wohl  auch  einzelne  mit  ihren  alten  Melodien.  Daß  .Maße  solcher 
Einfachheit  eminent  volksmäßig  sind,  bedarf  keines  .Nachweises, 
und  man  hat  daher  den  Ursprung  der  Hymnendichtung  und  der 
akzentuierenden  Verse  im  Volksgesange  suchen  zu  müssen  geglaubt, 
bis  der  direkte  Zusammenhang  der  lateinischen  und  griechischen 
Hymnendichtung  mit  der  syrischen  erkannt  wurde.  Freilich  ist 
aber  auch  nach  dieser  Entdeckung,  welche  weniger  für  das  Ver- 
ständnis der  strengen  Formen  der  ambrosianischen  Hymnen  als  viel- 
mehr für  das  der  komplizierteren,  ein  strenges  .Maß  nicht  zeigenden 
Gesänge  von  Bedeutung  ist,  nicht  zu  übersehen,  daß  auch  die  all- 
griechischen Meliker  eine  Vershildung  zu  schätzen  wußten,  welche 
zwar  die  Quantität  respektiert  aber  doch  zugleich  einer  schlichten 
Redeweise  gerecht  wird.  Unter  den  Anakreontika  dominiert  in 
auffallender  Weise  der  trochäische  Dimeter  und  neben  ihm  der 
katalektische  iambische  Dimeter;  ersterer  mit  seinem  bestimmten 
Anfänge  auf  die  schwere  Zeit  ist  sicher  für  mancherlei  schlichte 
Prozessionslieder  der  griechischen  Feste  bevoi-zugt  worden.  Ich 

erinnere  nur  an  die  i{)8yi  (trochäischer[?]  Achtsilbler): 

Töv  jieJ>av(i)(pa)Ta  ßdtpuv 

TaXapot;  tpipouaiv  avSpec 
Merä  «apbivtov  in  oiptuv  xtX. 

und  an  das  allbekannte  Trinklied  (iambischer  Siebensilbler) : 

'H  [leXaiva  itivei 

riivei  8e  8iv8pe’  atJTTjv 
n(vei  ödXaoa’  dvaupoo; 

'ü  8’  ijXio;  ddXaaaav 
Tov  8’  fjXiov  osX-TjVT,  xtX. 

i* 
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welches  selbstverständlich  die  volle  Form  des  Achtsilblers  entweder 
durch  eine  Pause  am  Vers-Ende  oder  (wahrscheinlicher)  durch  Üher- 
dehnung  der  vorletzten  Silhe  ergänzt: 

>>.Nj  .Nj  ;ij. ij 

- v8t 


BO  daß  die  weibliche  Endung  zwei  Hebungen  in  Anspruch  nimmt. 

In  reiner  Durchfflhrung  erscheint  der  trochäische  Achtsilbler, 
radikal  an  Stelle  der  quantiticrenden  Versbildung  die 
akzentuierende  setzend,  bereits  im  4.  Jahrhundert  bei  Gregor 
von  Nazianz,  nämlich  (Christ  und  Paranikas,  Anthol.  S.  23  ff.) 
in  dessen  Hymnus  Ei?  Xpiocdv: 


tÄv  ««pötTOV  (Jl0vdp)(7)V 

A6;  dvo|iveIv,  64?  dsiöeiv 
T6v  avoxTo,  t4v  8e<ntdTr,v 
Al  8v  5jjivo?,  6i  8v  alvo?  xtA,. 


JIJ  JIJ  JIJ  J) 


Der  iambische  Siebensilbler  erscheint  ebenso  in  desselben  Hymnus 
Ei?  TTjv  4auTou  (das.  S.  26  ff.) : 


Ti  901  diXei?  Ysv^ohai; 

^'’ujTTjV  iptuTtü. 

Ti  901  piy  ?)  Ti  (iixpiiv 
Töiv  Tipiojv  ßpoToIot;  xtA,. 


(-j 


JIJ) 


Da  haben  wir  in  der  Tat  ganz  und  gar  die  den  neueren 
Sprachen  geläufige  durchgeführte  akzentuierende  Versbildung,  aber 
nicht  in  dem  Sinne,  daß  nun  die  den  (geschriebenen)  Akzent 
tragenden  Silben  einfach  in  die  Rolle  der  Längen  der  quantitie- 
renden  Poesie  eingetreten  wären;  es  ist  sogar  der  direkte  Wider- 
spruch gegen  den  grammatischen  Akzent  nicht  gemieden,  z.  B.: 


TtpiolV  = J J 1 J 

^u6iou 

6axtüA.q> 

9<pev86vr,v 

ßT](ldT(UV 

ouXXä-cetv 

xtX. 


cpe^vT«  = J I j j 

cppua-fpa 

“paTTsCa 

axv/wd 

*,'dvo9p.a 

ajtauxToi 

xrX. 


W.  Meyer  (Anfang  und  Ursprung  usw.  S.  3i4)  bemerkt,  daß 
Gregor  in  dem  upvo?  ^airepivtf?  und  dem  Spvo?  napaivTjitxö?  np4? 
Tjapllevov  (die  er  beide  von  den  Anakreontika  abscheidet)  streng  beob- 
achtet habe,  daß  die  aus  zwei  Kurzzeilen  bestehenden  1 4 — 16silbigen 
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I..angzeilen  durchweg  paroxytone  Schlüsse  haben.  .Auch  das  trifll 
nur  für  das  zweite  Gedicht  (Exhortatio)  beinahe  zu  (V.  23  l'tvä, 
V.  34  4X(5«,  also  in  zwei  von  tOO  Versen  nicht),  für  den  Abend- 
hymnus  sehe  ich  aber  vier  Abweichungen  in  25  Versen  (1.  l>eoü, 
4.  rd  <3.  oapxd;,  25.  ’A|i-'iiv).  Man  wird  daher  noch  weiter- 
gehen und  aufstellen  müssen,  daß  bereits  diese  Dichtungen  Gregors 
von  Nozianz,  desgleichen  die  des  Synesius  stark  mit  dem  Gewicht 
der  Stammsilben,  überhaupt  einer  von  dem  geschriebenen  .Akzent 
emanzipierten  Aussprache  rechnen.  Die  außerordentlich  starke 
Variabilität,  welche  Hubert  Grimmb  (»Der  Strophenbau  in  den  Ge- 
dichten Ephräms  des  Syrers«  Collect.  Friburg.  II  1893)  für  die 
Ordnung  betonter  und  nichtbetonter  Silben  für  die  syrische  Vers- 
bildung  aufgewiesen  hat,  in  deren  Nachahmung  nach  Ansicht  Pitras, 
Christs,  Meyers  und  aller  neueren  die  griechische  und  lateinische 
kirchliche  Hymnodie  entstanden  ist,  erklärt  daher  nicht  nur  das  Auf- 
kommen der  akzentuierenden  Dichtung  in  Byzanz  und  dem  Abend- 
lande, sondern  auch  deren  fernere  Entwicklung,  oder  vielmehr,  wie 
gleich  summarisch  gesagt  sei,  auch  die  rhythmische  Natur  der 
gewöhnlich  für  Prosa  gehaltenen  Textunterlagen  anderer 
Gesänge  als  der  Hymnen.  Zwar  weist  Christ  (Anthol.  LXXV)  dar- 
auf bin,  daß  bereits  Suidas  (1 0.  Jabrh.)  die  Kavdve;  der  Byzantiner 
für  in  Prosa  geschrieben  ansah;  aber  das  besagt  doch  schließlich 
nur,  daß  Suidas  die  Unvereinbarkeit  der  Textunterlegungen  mit  den 
Gesetzen  der  antiken  Metrik  erkannte. 

Wir  gehen  nun  von  den  wie  wir  sahen  (mit  Ausnahme  der  SchluB- 
silbe)  noch  regelrecht  skandierten  ambrosianischen  Hymnen  in 
iambischen  Dimetern  weiter  zu  den  trochäiscben  lateinischen 
Hymnendichtungen.  Dieselben  scheinen  erheblich  später  aufge- 
kommen zu  sein.  Als  ältestes  erhaltenes  Beispiel  gilt  der  dem 
Venantius  Fortunatus  (535 — 600)  oder  aber  dem  Claudianus 
Mamertus  (gest.  474)  zugeschriebene  Charfreitagsgesang  Pange  lin- 
gua ; derselbe  steht  noch  unter  dem  Einfluß  der  antiken  Verslehre,  doch 
wie  die  lamben  des  Ambrosius  mit  sehr  merklicher  Berücksichtigung 
der  sprachlichen  Betonung.  Auch  diesem  Maße  ist  im  Hinblick  auf 
die  häufigen  dreisilbigen  Schlußworte  der  Siebensilbler  im  Prinzip 
fallende  Ordnung  der  Akzente  zuzuschreiben,  d.  h.  es  beginnt,  in 
notiert,  mit  dem  vollen  Takte.  Ich  füge  als  alte  Nachbildung 
das  Tibi  Christe  von  Hrabanus  Maurus  (gest.  856)  bei,  in  welchem 
die  Berücksichtigung  der  Quantität  schon  geschwunden  ist  (vgl.  tibi, 
dämus,  melos,  medicum,  cömitem,  praecTpue): 
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I 


t.  Venantius  Kortunatus  (+  600). 


~K—m — g .--crt 

-f — f~  c_f  ii  j — 1 

1 ' ^ p f n 

UJ-  U-J-  T : -j 

Pan-ge  lin-gua  glo-ri  - o - si  lau  - rc*nm  cer  - ta  - mi-nis, 
O.Str.Crux  fi  - de  - li»,  in-ter  om-iies  ar  - bor  ii  - na  no-bi-lis. 


a g 1 f 

r-g — m — g g 

r 

* f 

s 

mr^mmmm^m  mmm\ 

et  su  - per  cru 
sil  - va  ta  - Icm 

-cis  tro-pliae  - o 
nul  - la  projfcrt 

L_ 

d 

ic 

rroiK 

ri  - umphun 
le  flo  - re 

■ m 

j 

1 no-  bl  * lern, 

' ne, 

© 

A ^ A_ 

ZI 

■■  MM  i 1 

■ Si 

. r - L iL 

qua-li-ter  rr-demptor  or-bis  im-mo-la-tus  vi  - ce  - rit. 
dul  - ce  fer  - rum,  dul-ce  ' lig-num,  dul-ce'  poii-dus  su  - sti  - net. 


f.  Hrabunus  .Maurus  856,. 

Ti  - bi  Chri-ste  splendor  pa-tris.  vi  - ta 


vir  - tus  cor-di  - um, 


1 ^ ^ » 


• — 

WZ. 

— 

g 

^ — zzr 

!•  1 r 

“f 

M * # 

^ -i 

. 

. 

_L. 

c ^ 

r r g-T 

r • # A 

1 

L 

r~  1 

LW — 

^ 

-l-  L 

in  con-spec-tu  an-ge-Io  - rum  vo  - tis  vo  - ce  psal-li-mus, 


© 


al  - ter-nan-tes  con-cre-pan  - do  me- los  da  - mus  vo-ci-bus. 


In  den  sehr  zahlreichen  Nachdichtungen  im  gleichen  MaBe 
schwindet  die  Rücksicht  auf  die  Quantität  gänzlich  und  die  Wort- 
betonung tritt  in  den  Vordergrund  (z.  B.  in  den  Fange  lingua  gloriosi 
corporis  martyrium  von  Thomas  von  Aquino  geat.  1274);  das 
eigentlich  bestimmende  für  adle  eine  verschiedene  Betonung  zulas- 
senden Worte  (alle  einsilbigen)  wird  der  musikalische  Rhythmus,  der 
aber  sicher  auch  schon  für  die  Zeit  des  Ambrosius  als  feststehend  an- 
gesehen werden  muß.  So  mißt  das  allerdings  erst  dem  1 3.  Jahr- 
hundert entstammende  Stabat  Mater  von  Jacoponus  (gest.  1306),  die 
Scquentia  septum  dolorum : änimäm,  glädiüs,  füit,  hömo,  suum,  mü- 
rii^ndo  etc. 

Während  wohl  kaum  heute  jemand  bestreiten  wird,  daß  der 
tambische  Siebensilbler  durch  Dehnung  der  vorletzten  Silbe  und  der 
irochäische  Siebensilbler  durch  Dehnung  der  letzten  Silbe  (oder  durch 
eine  Pause)  zum  vollen  Maß  des  Achtsilblers  ergänzt  werden  muß. 
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stöüt  die  Übertragung  dieses  Prinzips  auf  den  trochaisclien  Sechs- 
silbler  auf  starken  VViderspruch.  Einer  unserer  angesehensten  Rhyth- 
miker, Franz  Saran,  hiUt  (z.  B.  in  der  .\bhandlung  »Rhythmik«  im 
zweiten  Bande  der  Ausgabe  der  Jenaer  Minnesänger-liandschriR  1 90ä) 
zfth  an  dem  »Sechser«  als  möglichem  Grundmaß  fest.  Zur  EntkrftRung 
solcher  Bedenken  gegen  stärkere  Dehnungen  als  sie  die  einfach  katalek- 
tischen  oder  die  eine  einzelne  Senkung  überschlagenden  Maße  fordern, 
sind  Beispiele,  wie  der  Marienhymnus  .Ave  maris  stolla  sehr  geeignet, 
dessen  Gang  ohne  Dehnungen  oder  Pausen  äußerst  unruhig  wird, 
während  er  mit  Verdoppelung  des  Wertes  der  beiden  SchluBsilben 
ruhig  und  natürlich  verläuR.  Wenn  die  weibliche  Endung  des  iainbi- 
schen  Siebensilblers  selbstverständlich  die  Dehnung  der  Penultima 
bedingt  und  die  männliche  Endung  des  trochäischen  Siebensilblers 
die  Dehnung  der  SchluBsilbe  oder  doch  die  Ergänzung  durch  eine 
Pause,  so  ergibt  sich  doch  wohl  für  den  trochäischen  Sechssilbler 
die  Kombination  beider  Verlängerungsmittel  als  natürlich  und  durch- 
atis  naheliegend: 

lauream  certaminis  = 

yoyr,v  ejjLT|V  epwTO)  = J 

Ave  maris  stella  = 


r i 

I I I I I I I II  t 

0 ä ‘ ä 0 I ^ I 0 


II  II  I ! I 

0 0 0 0 C,  ' 0 


Die  Strophenmelodie  dieses  bis  ins  il.  Jahrhundert  nachweis- 
baren, doch  gewöhnlich  dem  heil.  Bernhard  (gest.  1153)  zugeschrie- 
benen Hymnus  hat  zudem  so  auffällige  Melismen  am  Ende  des 
ersten  und  dritten  Kurzverses,  daß  dieselben  ohne  Ausdehnung  auf 
das  -Maß  von  acht  Silben  sehr  lästig  empfunden  werden  würden: 


A - ve  niiiris  stel-Ia,  de  - i ma  - ter  al  - nia 


C-v. i *-  P 

» - 1 TT 

* I*  P A r i _ 

r: M 

L A P 1 ^ II 

t s 1 ’ 1 ■ y ■'  Lzr  r ^ 1 ! i ’■  i i ! _ n 

1 A Mi* 

1 1 

at-()iie  sem-|)er  vir-ffo.  fe  - lix  cae-li  por  - ta. 


So  starke  Verkürzungen  des  Grundmaßes  (es  fehlt  ein  ganzer 
Trochäus)  sind  allerdings  als  monocola,  d.  h.  als  für  sich  allein  Verse 
vorstellende  und  durch  fortgesetzte  Wiederholung  Strophen  bildende, 
sehr  selten.  Nur  in  Strophen  mit  Versen  von  mehrerlei  Maß  sind 
sie  nicht  nur  als  cola  sondern  auch  als  episodische  monocola  häufig 
und  werden  da  s<^r  noch  durch  weitere  Verkürzungen  überboten. 
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Wir  tun  wieder  einen  tüchtigen  Schritt  vorwärts,  wenn  wir  nun 
einen  Blick  auf  Hymnen  werfen,  welche  in  iambischen  Trimetern 
(Senaren)  geschrieben  sind,  also  scheinbar  nicht  Verkürzungen 
sondern  Erweiteningen  des  rhythmischen  Grundinaßes  von  vier 
Hebungen  vorstellen.  Nicht  ernst  zu  nehmen  sind  natürlich  Erklä- 
rungsversuche wie  der  von  Ad.  Schulte  (»Die  Hymnen  des  Breviers* 
1898),  der  von  dem  wahrhaftig  am  wenigsten  dazu  geeigneten 
Satuminus  als  Grundschema  ausgebt  in  der  Form; 

und  in  dessen  beiden  Hälften  die  Typen  des  iambischen  Sieben- 
silblers  und  des  trochäischeu  Sechssilblers  als  altrOmische  vorfindet 
und  durch  Vervollständigung  (!)  aus  der  ersten  Hälfte  den  iambischen 
Dimeter  konstruiert  und  ebenso  den  kompletten  trochäischen  Acht- 
silbler  durch  Hinzufügung  des  fehlenden  (!)  Fußes  aus  der  zweiten 
Hälfte  des  Satuminus  entwickelt.  Schulte  erklärt  nämlich  den  iam- 
hischen  Senar  sehr  einfach  durch  Weglassung  der  letzten  Senkung 
des  Satuminus! 

Die  Auffassung,  daß  die  mehr  als  vier  Hebungen  zählen- 
den Verse  nicht  monocola,  sondern  dicoia  sind,  darf  wohl  heute 
für  allgemein  als  richtig  anerkannt  gelten;  freilich  ist  aüser  zu- 
gleich eine  Variabilität  der  Zäsurstelle  unbedingt  zugegeben,  die 
vor  allem  nicht  fortgesetzt  auf  die  dritte  Hebung  fallen  darf  wie 
in  dem  auseinander  klappenden  französischen  Alexandriner.  Mag 
nun  wirklich  die  Gattin  des  Boethius  zuerst  Hymnen  in  diesen  den 
nichtgesungenen  Teilen  der  antiken  Tragödie  eigenen  Maßen  ge- 
dichtet haben  oder  nicht  (vgl.  Mone,  Lateinische  Hymnen  III.  63), 
jedenfalls  ist  auch  ihnen  ein  beträchtliches  .Alter  zuzuschreiben  und 
ihre  Zahl  eine  nicht  kleine.  Mit  wenigen  Ausnahmen  haben  sämt- 
liche Verse  der  in  diesem  Maße  gedichteten  Hymnen  die  Zäsur 
nach  der  fünften  Silbe,  so  daß  die  zweite  Hälfte  ein  glatt  verlaufen- 
der trochäischer  Siebensilbler  wird,  dessen  Lage  im  Takt  selbst- 
verständlich ist.  Problematisch  ist  also  nur  die  Messung  des  auf 
fünf  Silben  beschränkten  ersten  Teils.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich, 
daß  der  trochäiscbe  Charakter  des  Siebensilblers  auf  die  Behandlung 
des  Fünfsilblers  schon  früh  Einfluß  gewonnen  hat  und  daß  der- 
selben anstatt  J I J J i J J vielmehr  J J J I J rhythmi- 
siert worden  ist;  ein  solcher  Prozeß  wurde  auch  in  vielen  Fällen 
durch  die  natürliche  Betonung  der  Stammsilben  der  Worte  begünstigt 
(Mündi  magfster,  Dfem  beätis;  lldmae  par^ntes,  Hönor  potästas, 
Döctor  egrägie,  .Aiirea  lüce).  Der  Vers  Decöra  lüx  aet6rnitätis 
i'iureäm  ist  vielleicht  der  einzige,  der  sich  solcher  Behandlung  nur 
widerwillig  fügt  (auch  der  einzige  mit  männlicher  Zäsur),  wird  aber 
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sicher  dennoch  ebenso  behandelt  worden  sein.  Die  drei  erhaltenen 
Melodien  sind  wohl  geeignet,  diese  Deutung  zu  bestätigen: 


E-gregi  - e doctor  Pau-le  mo-res  in-stru-e  et  no-stra 


3.  Sit  tri  - ni  • ta  - ti  sem-pi  - ter-na  glo-ri  - a ho-nor  po- 


te  - cumpec-to-ra  in  cae  - lum  tra-he;  ve  - la-ta 

1.  te  - stas  at  - que  ju  - bi  • la  - ti  - o in  u-ni- 


dum  me  - ri  - di-em  cer  - nat  fi-des  et  ao-lis  in-star 
3.  ta-te,  quae  gu-bernat  om  - ni-a  per  u-ni-vcr-sa  ae- 


so  - la  reg-net  ca  - rl  - tas.  Qaod-cunque  tn  or  - bo 

3.  ter-ni  - ta  - tis  sae  - cu  - la.  3.  Pa  - tri  per  - en  - ne 


ne  - li  - bus  re  - vln-ie-ris  e - rit  re  - vinc  - tum 

3.  sit  per  ae  - vum  glo  - ri  - a ti  - bi  - que  lau  • des 


Pe-tre  in  ar  - ce  si -derum,  et  quod  rc-sol-vit  hic  po-te-stas 

3.  con  - ci  • na-mus  in-cly-tas,  ae  - ter  - ne  na  • te,  sit,  su-per-ne 


tra-di  - la  e - rit  so  - lu  - tum  cae-li  in  al  - to 

8.  spi  - ri  - tus,  ho-nor  tl  - bi  de  - ous  - que  san-cta 


ver  - ti  - cc  in  fl -ne  mun  - dl  ju-di-ca-bis  sae-cu-lum. 

3.  ju  -gl-ter  lau-de-tur  om  - ne  tri-ni-tas  per  sae-cu-lum. 
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Vill.  Der  Rhytiiiiuis  der  altkirchlichen  Gesänge. 


Xalürlich  entfällt  mit  der  Berücksichtigung  der  (Jimntität  auch 
die  Elision,  auch  die  dreisilbige  Messung  des  egregie,  da  durch  Auf- 
lösung einer  Ligatur  (vgl.  No.  I,  Takt  t,  No.  II,  Takt  13)  oder  durch 
llepetition  eines  Tones  leicht  der  fehlende  Ton  sich  ergibt.  In  dieser 
Hinsicht  sind  besonders  die  Fälle  lehrreich  und  aufklärend  (grund- 
legend für  das  Verständnis  aller  noch  freieren  Formen),  in  denen  an 
Stelle  einer  weiblichen  Zäsur  eine  männliche  tritt  oder  umgekehrt: 


dum  II  me  - - ta  - te  ]|  lux  ||  ae  - - gi  - -ster 


Daß  oben  hönor  tibi  decüsque  anstatt  hönor  tibi  decüsque  eine 
bessere  llbythmisierung  ist,  ei^bt  sich  direkt  aus  solchen  Ver- 
gleichen. Denn  der  rhythmische  Verlauf  der  Melodie  ist  als  fest- 
stehend, als  gegeben  anzusehen,  und  es  gilt,  möglichst  der  schlich- 
ten Betonung  nach  unterzulegen,  ohne  die  Melodie  zu  schädigen. 

Die  bekannte  Umwandlung  des  Maßes  der  sapphischen  Ode, 
welche  die  Solesmenser  .\usgabe  des  Liber  usualis  Missae  et  officii 
durch  Punkte  an  den  zu  verlängernden  Noten  ausdrücklich  be- 
stätigt, ergibt  sich  durchaus  als  eine  Parallelhildung  der  obigen 
rhythmischen  Deutung  des  iambischen  Senars.  Wie  dort  zwölf, 
werden  hier  elf  Silben  als  zu  lang  für  einen  einfachen  Vers  in  zwei 


Digitized  by  Google 


16.  Die  liynineD.  Rhytlimiüclie  (Quantität  und  nielrische  l^ualittil.  27 


zerlegt,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  nach  Abscheidung  der 
ersten  fünf  Silben  anstatt  eines  trochäi.schen  Siebensilblers  nur  ein 
trochüischer  Sechssilbler  übrigbleibt,  der  nach  Analogie  des  Ave 
maris  stella  zu  messen  ist;  den  episodischen  StrophenschluB  bildet 
allemal  nach  zwei  solchen  dikolischen  Maßen  ein  monokolischer 
Fünfsilbler.  Die  ältesten  kirchlichen  Hymnen  in  diesen  Maßen  wer- 
den Gregor  I.  zugeschrieben;  hier  ist  einer  derselben  mit  dreierlei 
Melodie  nebst  zwei  bekannten  Hymnen  desselben  Maßes  von  Paulus 
Diakonus  (geb.  720)  und  Hrabanus  Maurus  (gest.  856): 


I.  (Gregor  I {+  604!. 
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1.  Uui  pi  - US  pru  - dens  liu  - mi  - iis  pu-di-cus 
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VIII.  Der  Rhythmus  der  altkirchlicheu  Gesfinge. 


II.  Paulus  Diokorius  (*  7*0).  Nach  Guido  (Gerhcrt  Script.  II.  *3). 


mi  - ra  pe  - slo  - rum  fa-nni-li  tu  - o - rum. 


sol  - ve  pol  - lu  - ti  la-bi-i  re  - a-tum  .“San  - cte  Jo-an-nes. 


III.  Hrabanus  Maurus  [i  836). 


Chri-ste  san  - cto  - rum  de-cus  an -ge  - Io  - rum, 


gen-tis  hu  - ma-nae  sa-tor  et  re  - demp  - tor,  cae-li-him 


© 


no  - bis  tri  - bu  - as  be  - a - tos  scan  - de  - re  se  - des. 


Was  mit  den  beiden  asklepideischen  Maßen  zu  beginnen  ist, 
kann  nun  nicht  mehr  zweifelhaft  sein.  Es  genüge,  je  ein  Beispiel 
für  dieselben  zu  verzeichnen: 


I.  Asclepiadeum  I (Bernoulli  S.  tS). 


In-ventor  ru-li-li  dux  bo-ne  lu-mi-nis  qui  cer-tis 


in  - pru  - it  hör  - ri  - dum  lu  - men  red  - de  tu  - Is 
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11.  Asel.  U. 
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Christe  fl  - de  - li  - bus.  San-cto-rum  me-rl-lis  in-cly-ta 
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gaudi-a  pan-ga-mus  so-ci  - i ge-staque  for-ti - a gli  - scens  fert 


a - ni-mus  promere  can-ti-bus  vic  - to>rum  ge-nua  op  • ti-mum. 


* oder  Schluß vera  gedehnt  (besser): 


f 1 1 

M 1 

r-^  i ii 

1 r 1 M f 

^ ^ * r A 

1 * t 1 ' I 1 1 r r*  rr 

1 -1  ^ ' i : \ i i ji 

can-ti-bus  vic  - to  - rum  ge-nus  op  - ti  - mum. 

3.  Je  - su  rex  bo  - ne  cae  - li  - tum. 


Die  zweite  Version  (rhythmische  Deutung  des  Schlußverses)  trifft 
wahrscheinlich  darum  das  rechte,  weil  sie  das  Gleichgewicht  besser 
aufrecht  erhält;  der  Text  der  zweiten  Strophe  fordert  geradezu  diese 
Dehnung  auf  das  doppelte  Maß,  der  schlichte  Verlauf  wird  ihm 
nicht  gerecht. 

So  bleibt,  wenn  wir  von  einigen  selteneren  Ausnahmsformen 
absehen,  nur  noch  der  Hexameter  resp.  das  Distichon  als  Hymnen- 
maß zu  erklären.  In  Distichen  abgefaßt  ist  das  Prozessionslied 
fßr  Palmsonntag  Gloria,  laus  et  honor.  Als  selbstverständlich  muß 
wohl  für  die  Zerlegung  des  Hexameters  und  Pentameters  in  zwei 
Halbverse  gelten,  daß  die  Teilung  an  die  Zäsurstelle  gebunden  ist, 
also  nicht  Gloria,  laus  et  honor  tibi  sit  | rex  Christe  redemptor, 
sondern  Gloria  laus  et  honor  ||  tibi  sit  rex  Christe  redemptor.  Die 
Solesmenser  Ausgabe  lautet  (der  erste  Vers  wird  sowohl  nach  dem 
ersten  Vortrage  [2 — 4 Cantores]  als  nach  jedem  der  nach  der 
zweiten  Strophenmelodie  gesungenen  Verse  vom  Chorus  extra  ec- 
clesiam  als  Refrain  wiederholt): 
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VIII.  Der  Rhythmus  der  altkirchüchen  Gesdoge. 
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i.  Is  - ra  - el  rs  tu  rex,  Da-vi  - dis  et  in  - clyta proles 

1.  Coetus  in  ex  - ccl  - sis  te  lau-dat  cae  - licusomnis 

S.  Plebs  lle-brae-a  ti  - bi  cum  psal-inis  ob  • vi-a  venitcum 


i. 

DO  - mi  - ne  qul  in 

Do  ini  - 

ni 

rex 

be-ne 

dic-te 

ve-nis. 

s. 

et  nior-ta-lis 

ho 

ino, 

et 

cunc-ta  cre 

- a - ta 

si  - mul. 

3. 

pre-ce,  vo-tn. 

hym  - 

nis 

ad  - 

SU  - mus 

ec  - ce 

ti  - bi. 

Eine  abweichende  Melodie  (nach  Bernoulli,  Choralnotenschrift 
S.  66  fr.)  fügt  sich  ebenso  willig  der  akzentuierenden  Rhythmi- 
sieriing: 


Glo-ri  -a  laus  et  hn-nor  ti-bi  sit,  rex  Christe  redeniptor 


Fine. 


0 


Is-ra  - el  es  tu  rex,  Da-vi -dis  et  in-cly-ta  pro-les 


fD.  C.l 


no  - ml  - ne  qui  in  do  - mi  - ni  rex  be-ne  - dic-te  ve-nls. 


Hier  sind  noch  zwei  Beispiele  aus  Bernoulli  1.  c.  S.  63  ff.: 


San-cUi  de  - i ge-ni  - trix  mesta  co-mi  -ta-ta  do-Io-re 
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Adquamna-tus  a - it; mu-li-er  tu-a  cu  - rn  Jo>an-nes; 


hic  e - rit  nt  - que  de  - cus  prae  - si-di-uinque  ti  - hi. 


Sal  - ve  fe  - ste  di  - es  to-to  ve-ne  - ra  - bi  - lis  ae-vo 


qua  de  - US  in  - fer  - num  vi  - cit  et  as  - trn  te  - net. 


.Mit  diesen  Uhythmisierungen  sind  wir  zwar  weit  abgekommen 
sowohl  von  der  antiken  strengen  Skansion  der  Verse  als  auch  von 
der  bloßen  Ersetzung  der  Längen  durch  akzentuierte  und  der  Kürzen 
durch  akzentlose  Silben,  stehen  aber  dafür  unausgesetzt  auf  dem 
Boden  streng  symmetrischer  musikalischer  Formgebung  und  der 
schlichten  .Aussprache  der  Worte.  Ich  gebe  zu,  daß  vielleicht  ur- 
sprünglich sowohl  die  lyrischen  Maße  als  der  iambisclic  Senar  und 
das  elegische  Maß  mit  strengerer  Konservierung  der  Versfüße  als 
Takte  von  den  Dichterkomponisten  gemeint  waren  und  gesungen 
wurden,  also  z.  B.  (dreitaktig) : 


Ut  que  - ant  la  - xis  re  - so  - na  - re  fl  • bris 


mi  - ra  ge  - sto  - rum  fa-mu-  li  tu  - o - rum,  sol  - ve  pol-IU' 


ti  la  - bi  - I re  - a - tum  San  - cte  .lo  - an  - nes. 
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« 

Aber  mehr  und  mehr  werden  alle  solche  [gegen  die  einfacheren 
Bildungen  durch  ihre  Unruhe  abstechenden  Bildungen  sich  dem 
allen  andern  gemeinsamen  Gesetze  untergeordnet  haben.  Denn 
diese  komplizierten  Maße  waren  in  nachklassischer  Zeit  nicht  mehr 
populär  und  die  Einordnung  z.  B.  von  Hexametern  oder  Pentametern 
abweichender  Silbenzahl  in  das  Schema  der  Melodie  war  zum  min- 
desten nicht  einfacher  als  das  der  Einordnung  in  das  viertaktige 
musikalische  Normalmaß.  Daß  aber  dieses  schon  in  den  allerersten 
Zeiten  des  lateinischen  Kirchengesanges  das  sehr  einfache  Mittel 
der  musikalischen  Bezwingung  nicht  eigentlich  metrischer 
Texte  geworden  ist,  werden  die  folgenden  Paragraphen  des  näheren 
darlegen. 


§ 27.  Die  Antiphonen.  Das  Tedenm. 

Anpassung  nichtgemessener  (Prosa-)  Texte  auf  ein 
festliegendes  Melodieschema. 

Zu  den  nachweislich  ältesten  Elementen  der  christlichen  Liturgie 
gehören  die  Antiphonen,  welche  im  i.  Jahrhundert  Ambrosius  aus 
den  orientalischen  Kirchen  nach  Italien  verpflanzte.  Die  Texte  der 
Antiphonen  sind  teils  den  Psalmen  und  andern  Büchern  des  alten 
Testaments  entnommen,  teils  stammen  sie  aus  dem  neuen  Testa- 
ment und  den  Märtyrer-  und  Heiligengeschichten  (Peter  Wagner, 
Ursprung  und  Entwicklung  S.  157).  Diese  Texte  unterscheiden  sich 
auffällig  von  denen  der  Hymnen  dadurch,  daß  sie  nicht  metrisch 
sind,  d.  h.  keinerlei  bestimmte  Versformen  erkennen  lassen,  weder 
einen  feststehenden  Wechsel  von  Längen  und  Kürzen,  noch  eine 
strenge  Ordnung  von  betonten  und  unbetonten  Silben,  weshalb  sie 
als  Prosa  gelten.  Unsere  vorausgehenden  Untersuchungen  haben  uns 
aber  schon  gelehrt,  daß  es  eine  dritte  Art  der  Rhythmisierung  gibt, 
bei  welcher  das  eigentlich  herrschende  und  ausschlaggebende  ein 
musikalisches  Formprinzip  ist,  eine  melodische  Gestaltung,  welche 
mit  dem  Text  eine  Verbindung  eingehen  kann,  bei  der  die  Sprache 
eine  viel  größere  Freiheit  behält,  so  daß  sie  eigentlich  erst  durch 
die  Verbindung  selbst  zu  dem  wird,  was  man  gebundene  Rede  nennt. 
Ob  man  solche  Texte  darum,  absehend  von  der  Verbindung,  Prosa 
nennt,  ist  im  Grunde  belanglos.  Zweifellos  werden  sie  durch  diese 
Verbindung  wirkliche  Poesie,  da  sie  inhaltlich  ohnehin  sich  über 
die  gemeine  Rede  hoch  erheben  und  eben  nur  der  strengen  Form 
ermangeln.  Manche  dieser  durchweg  nur  kurzen  Sprüche  oder  An- 
rufungen stehen  aber  sogar  wirklichen  Versen  sehr  nahe,  stellen 
jedenfalls  der  Einordnung  in-  die  schlichte  rhythmische  Ordnung  ein- 
facher Melodien  bei  weitem  nicht  so  komplizierte  Probleme  wie  die 
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zuletzt  erörterten  Fälle  der  Überwindung  einer  eigentlich  ihren  eigenen 
Uhythmus  führenden  poetischen  Versbildung  durch  einen  zunächst 
heterogenen  musikalischen  Rhythmus.  Dennoch  verbindet  auch  die 
schlichtesten  Antiphonen  mit  den  Umwandlungen  der  komplizierteren 
antiken  Metra  das  gemeinsame  Prinzip  der  Unterbringung  der  Worte 
nach  Maßgabe  ihrer  natürlichen  Betonung  im  Schema  einer  durch- 
aus typischen  streng  symmetrischen  rhythmischen  Ordnung  der 
Melodie.  Da  die  Praxis  des  Singens  von  Texten  ungleicher  Silben- 
zahl nach  derselben  Melodie  höchst  wahrscheinlich  auf  den  jüdi- 
schen Tempelgesang  alter  Zeiten  zurückgeht,  und  da  die  Übersetzung 
der  hebräischen  Texte  ins  Griechische  und  die  der  griechischen 
Texte  ins  Lateini.sche  immer  wieder  neue  Adaptationen  erforderte, 
so  kann  es  gar  nicht  wundernehmen,  wenn  das  Notenbild  der 
Melodie  bei  solchen  Umgestaltungen  schließlich  so  starke  Ver- 
änderungen aufweist,  daß  die  Identität  nicht  ohne  weiteres  zu  er- 
kennen ist.  Fr.  A.  Gevaert  hat  den  Versuch  gemacht,  an  der  Hand 
des  Tonarius  des  Regino  von  Prüm  (gest.  915]  die  Antiphonen  auf 
eine  beschränkte  .Anzahl  von  Typen  zurückzuführen.  Eine  der  am 
häufigsten  wiederkehrenden  Melodien  ist  die  von  Gevaert  als  No.  S9 
gezählte,  deren  pentatonischer  Anfang  auf  ein  hohes  Alter  deutet. 
Die  Mejodie  läßt  deutlich  vier  Glieder  erkennen  und  auch  die  Texte 
lassen  die  entsprechende  Verteilung  zwanglos  zu ; weisen  wir  jedem 
der  vier  Glieder  den  Umfang  von  zwei  Takten  *j^  Takt  zu  und 
halten  wir  als  Norm  fest,  daß  der  Hauptsprachakzent  auf  den 
Anfang  des  zweiten  und  vierten  Taktes  gehört,  so  ergibt  sich  ein 
Melodiebild,  das  mit  dem  der  Hymnen  so  wohl  übereinkommt,  daß 
es  durchaus  zur  Bestätigung  der  in  § 26  für  diese  angewandten 
Prinzipien  geeignet  ist. 

Ich  stelle  die  verschiedenen  Gestalten,  welche  durch  den  ge- 
ringeren oder  größeren  Wortreichtum  der  Texte  die  Melodie  an- 
nimmt, übersichtlich  in  ein  Paar  Gruppen  zusammen,  hoffend, 
damit  einen  bedeutsamen  Schritt  vorwärts  zur  Aufhellung  der 
wahren  rhythmischen  Natur  der  Kirchengesänge  zu  tun: 
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Ri« mann,  BandV.  d.  Mu«ilif«ech.  I.  S 
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c. 

fortes  quae  - 

si  - 

’e  - nint 
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ni  - inam 

md 

am. 

d. 

dex  - te  - 

ra 

il  - li-us 

am-plex  - 

a-bi-tur 

me.  NB. 

e. 

in  re  - fec  - 

ti  - 

ö - ne 

san-cta 

tu  - a 

dö  - mi 

-De. 

f. 

qui  - a 

in-no-cens 

do-mi  - 

aus  oc  • 

cl-sus 

est. 

g- 

et  Je  - 

sum 

stan  - tem  a 
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de  - 
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a. 

Lae-ten-  tur 

ca6 

li 

et 

e - 

xul-tet 

tdr  - ra 

b. 

Pru-den-  tes 

vir  - gi  - 

lies  ap  - ta  - 

te 

vestras 

Um  - pa>das 

c. 

Vi  - de-runt 

d 

am 

fl  - 

li  - 

ae 

Si  - on 

a.  an  • te  fa  - ci  - em  dö-mi-ni  quo  - ni  - am  vö-nit. 

b.  ec  - ce  spon  - sus  ve  - nlt,  ex  - 1 - te  ob  - vi-aui  6 - i. 

c.  et  be  • a - t!s  • si  - luam  prae  - di  - ca  - vd-  runt. 


ni  - bus  be  - ne  • di  - xit 
-ta  es  et  su 


8.  fe  - re  - ba  - tur  in  cae  - lum  Al  - le  • Id  • ia. 
b.  in  de  - li-ci  - is  td  - is  sancta  De-i  gö-ni  - trix. 
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a.  mor  - sus  tu  - u$  e - ro  in  - fer  - ns. 

b.  si-ne  ad-ju  - to-ri-o  in-ter  mor  - tu  - os  11  - her. 


SSmtliche  Melodien  sind  hier  nach  dem  Solesmenser  »Liber  usualis 
Missae  et  OfHcii«  v.  J.  1903  gegeben  (Gevaert  verlegt  die  Schlüsse 
auf  h statt  auf  a).  Die  große  Übereinstimmung  der  ersten  Notie- 
rungen weckt  wohl  einigen  Zweifel  an  der  korrekten  Überlieferung 
einiger  der  andern  (J — L);  es  bleibt  aber,  auch  wenn  man  diese 
ausscheidet,  eine  Fülle  von  höchst  belehrenden  Varianten,  die  ledig- 
lich auf  die  Verschiedenartigkeit  der  Textunterlagen  zurückzuführen 
sind.  B,  C und  F setzen  dem  Anfänge  eine  neue  Note  (Auf- 
takt a)  vor,  die  durch  die  nicht  akzentuierte  erste  Silbe  dieser 
Texte  veranlaßt  ist  (laet^ntur,  prud^ntes,  vid^mus,  proph^ta). 
B(ü  C kann  man  schwanken,  ob  nicht  besser 


Ob  mi  - hi  iu  dis  - co 
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zu  messen  ist;  doch  schien  mir  die  Konstanz  des  ga  des  ersten 
Taktes  in  der  großen  Mehrzahl  der  Melodien  maßgebend  dafür,  das 
beginnende  a in  den  Auftakt  zu  verweisen.  Höchst  merkwürdig 
und  wichtig  sind  die  beiden  Beispiele  unter  M,  die  silbenärmsten 
von  allen.  Dieselben  stimmen  zwar  in  der  ganzen  Melodieführung 
sehr  streng  mit  A — H überein,  lassen  aber  das  g — a zu  Anfang 
fallen.  Die  normale  Textunterlegung  würe  wohl  eigentlich  gewesen: 


rv* — 

— rn 

[— f — i — 

• j* 

1 

0 mors 

Fac  - tus  sinn 


Niemand  wird  aber  in  Abrede  stellen,  daß  die  Fassung  von  M 
eine  geniale  Abweichung  ist,  die  den  Ausdruck  gewaltig  verstärkt. 
Wir  werden  etwas  ganz  ähnliches  im  Tedeum  wiederfinden. 
Schon  die  Möglichkeit  des  Zuwachses  einer  neuen  .tuftaktsnote 
beweist,  daß  nicht  der  absolute  Anfang,  sondern  die  Gipfelung 
der  ersten  Phrase  deren  Hauptinhalt  bildet.  Ein  genialer  Einfall 
ist  auch  das  currimus  im  5.  Takte  von  H,  das  die  schöne  Linie 
des  sonst  «o  sorgfaitig  konservierten  adhc  auf  verkürzte  Noten- 
werte verweist.  Im  übrigen  brauchen  wir  auf  die  kleinen 
•Abweichungen  in  einzelnen  nicht  einzugehen,  da  dieselben  direkt 
einleuchtend  und  verständlich  sind  als  Auflösungen  von  Ligaturen 
oder  umgekehrt  als  Zusammentreten  von  Einzeltönen  zu  Ligaturen. 
Daß  weder  die  unterschiedslose  Messung  der  Ligaturen  als  der 
Einzelnote  gleichwertig  noch  die  Gleichmessung  aller  Töne  hier 
durchführbar  ist,  lehrt  ein  flüchtiger  Blick.  Die  Melodie  liefert  den 
strikten  unwiderleglichen  Ceweis,  daß  ein  wirklicher  iakt- 
mäßiger  Rhythmus  den  Antiphonen  eigen  ist.  Bei  der  emi- 
nenten Wichtigkeit  dieser  Frage  für  die  Beurteilung  der  gesamten 
Monodie  des  Mittelalters  ist  es  wohl  angebracht,  uns  wenigstens  die 
Beweismittel  völlig  klar  zu  machen! 

Daß  wirklich  das  g a des  Anfangs  von  A.  a — g,  E und  H auf 
doppelte  Werte  zu  dehnen  ist,  ergibt  sich  mit  Bestimmtheit  aus 
D.  a — b (auch  aus  C),  da  bei  dem  übrigens  völlig  entsprechenden 
weiteren  Verlauf  der  Melodie  gar  nicht  zu  verstehen  wäre,  wie  das 
Bedürfnis  der  rhythmischen  Korrespondenz  sich  mit  einem  defekten 
Anfänge  wie  etwa: 


oder  gar 
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abtinden  sollte.  Auch  die  Dehnung  der  beiden  d im  vierten  Takt 
ergibt  sich  als  geboten  durch  die  Auflösung  bald  des  ersten  bald 
des  zweiten  derselben  in  zwei  Viertel.  In  einigen  Fällen  kann  man 
noch  über  die  rechte  Anwendung  der  Prinzipien  im  Dätail  schwan- 
ken, ob  nämlich  die  Lage  der  Melodie-Ecktöne  im  Takt  oder  aber 
die  schlichte  Wortbetonung  vorgeht.  Hier  sind  ein  Paar  solche  Fälle: 


! cS-put  Jo- Sn -als  Bap  - tl  - stae 


? in  de  - li  - cl  - la  tu  - ia 


in  de  - 1i  - ci  - ia  tu  • Ia 


Das  abstoßende  Ergebnis  bei  D.  b ist  aber  eine  starke  Stützung, 
auch  bei  C und  F die  zweite  Leseweise  vorzuziehen.  So  beweis- 
kriirtig  wie  diese  sind  freilich  nur  wenige  andere  vielfach  verwen- 
dete Melodien  des  ganzen  liturgischen  Repertoires,  von  den  Anti- 
phonen überhaupt  keine  zweite  in  gleichem  Maße,  da  die  Melodien 
vielfach  für  große  Strecken  ganz  aus  dem  Geleise  gekommen  sind. 
Nur  die  freilich  eng  zusammengehörigen  sieben  Antiphonae  majores, 
die  mit  >0<  beginnenden  Antiphonen  der  letzten  Woche  vor  Weih- 
nachten (17. — 23.  Dezember),  sind  von  ähnlicher  Beweiskraft.  Die 
von  Gevaert  dieser  Melodie  zugerechneten  zahlreichen  sonstigen 
Antiphonen  (Thema  9]  stimmen  nicht  einmal  in  der  Anfangsphrase 
genauer  zusammen  und  weichen  weiterhin  so  stark  ab,  daß  ihre 
Zusammenordnung  schwerlich  gerechtfertigt  isi.  Nur  das  >0  rex 
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gloriae«,  der  Sterbegesang  des  Beda  venerabilis  (735)  zeigt  wirk- 
liche Zugehörigkeit,  ist  vielleicht  sogar  der  älteste  Text  dieser  Melo- 
die. Die  etwas  stärkeren  Abweichungen  (verglichen  mit  den  sieben 
Ant.  majores  untereinander)  sind  begreiflich  dadurch,  daß  der 
Gesang  bei  ganz  anderer  Gelegenheit  gesungen  wird  (zu  Himmelfahrt) 
und  die  Zugehörigkeit  daher  nicht  in  gleichem  Maße  im  Bewußtsein 
blieb.  Seine  Phrasenteilung  ist  aber  sicher  derjenigen  der  sieben 
großen  Antiphonen  analog  zu  machen,  was  sehr  wohl  angeht: 


0 rei  glo-ri  - ae  Do-ml  - ne  vir  - lulum  qui  tri -um 


pha-tor  ho  - di  - e su  - per  om  - nes  cae  - los  as  - cen- 


di  - sti,  ne  de  - re  - lin-quas  nos  or-pha-nns,  sed 


mit  - te  pro  - mis  - sum  pa  - tris  in  no.s 


© 


Spi  - ri  - tum  ve  - rl  - ta  - tis  AI  - le  - lu  - ia. 


i - sti  at-tin-gens  a fi  - ne  us-que  ad  fi  - nein  for  - ti- 


ter  SU  - a - vi  - ter-que  dis  - po-nens  om  - nl  - a, 


ve  - ni  ad  do  - cen-dum  nos  vi  - am  pru-den  - tl  » ae. 
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Aut.  maj.  II. 


Is  - ra  - el  qui  .Moy-si  in  lg  - ne  flammae  ru  - bi  ap-pa  - ru- 


t • 


Ve  - ni  ad  re  - di  - raen-dum  nos  a bra-chi  - o ex  - ten  - to. 


Ant.  maj.  III. 


Io -rum  SU  - per  quem  con-ti  - ne  - bunt  re  - ges  os  so  - 


usw. 

0 rex  gen-ti-umet  de-si-de-ra-tus  e - o - mm. 

Aus  der  ffinflen  dieser  Antiphonen  sind  durch  Schuld  eines 
frühen  Kopisten  zwei  Textzeilen  (sedentem  in  tenebris  et  umbra 
mortis)  nebst  ihrer  Melodie  auch  in  die  vierte  geraten,  wie  ein 
flüchtiger  Blick  auf  die  Texte  lehrt,  deren  jeder  ein  Bild  schön 
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durchführt;  da  die  zwei  Zeilen  inhaltlich  auch  in  der  vierten  nicht 
gerade  stören,  so  sind  sie  unbemerkt  dauernd  an  beiden  Stellen 
stehen  geblieben. 

Die  meisten  Antiphonen  sind  wesentlich  kürzer  als  diese  »großen«; 
überwiegend  umfassen  sie  wie  die  oben  zuerst  betrachteten  nur  zwei- 
mal zwei  oder  dreimal  zwei  zweitaktige  Melodieglieder,  was  darum 
wohlverständlich  ist,  weil  die  ursprüngliche  Bestimmung  der  Anti- 
phonen war,  beim  Vortrage  eines  ganzen  Psalms  zu  Anfang  und 
nach  jedem  Verse  gesungen  zu  werden.  Die  kürzesten,  überhaupt 
nur  dreigliedrigen  entbehren  der  stärkeren  Gliederung,  welche  ich 
oben  durch  ; angedeutet  habe,  und  haben  sozusagen  nur  zwei 
Komma-Interpunktionen : 


tu  - am  in  me  - di  - o tem  - pli  tu  - i. 


ec  - ce  ap  - pro  - pin  - quat  re  - demp-ti  - o ve  - stra. 


Ciö  nur  zwei  Textgiieder  enthaltenden  Antiphonen  sind  öfter 
durch  Anrufe  (Alleluia)  auf  vier  erweitert: 


No  - tnm  fe  - cit  Do  - mi  - nns  Ai  - ie  - lu  - ia. 


sa  • lu  ' ta  - re  su  - um  Ai  - le  - lu  - ia. 


Die  wirklich  nur  zweigliedrigen,  nur  im  Stundenofflzium  vor- 
kommenden kürzesten  .Antiphonen  sind  kaum  mehr  als  selbständige 
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Gesangsstücke  zu  bezeichnen,  sondern  stehen  auf  einer  Stufe  mit 
den  Anrufungen  wie  Alleluia,  Miserere  nobis,  Amen  usw.  Doch 
unterliegt  auch  ihre  llhythmisierung  denselben  Gesetzen  wie  die 
aller  ausgefühi'ten  Gesänge.  Selbst  das  im  1'ext  eingliedrige  Laudate 
dominum  de  caelis  füllt  aber  das  musikalische  Schema  von  vier 
Takten: 


Lau-da  • te  Do-mi-num  de  cae  - Ils. 


Zu  den  ältesten  Elementen  des  Kirchengesanges  gehört  das 
»Tedeum«,  der  sogenannte  Ambrosianische  Lobgesang.  Mag  derselbe 
von  Ambrosius  komponiert  oder  von  ihm  aus  der  griechischen 
Kirche  herübergenommen  und  nur  mit  lateinischem  Text  versehen 
worden  sein,  seine  ganze  Faktur,  besonders  die  des  zweifellos 
ältesten  Teiles,  hat  entschieden  altertümliches  Gepräge.  Seine  merk- 
würdige, halb  und  halb  strophische  Anlage  mit  wiederholter  Benutzung 
derselben  Melodiephrasen  aber  für  Textzeilen  ganz  verschiedener  Länge 
und  ohne  Einhaltung  einer  strengen  Ordnung  in  der  Gruppierung 
der  Melodiephrasen  zu  Strophen,  macht  seine  Betrachtung  an  dieser 
Stelle  erwünscht,  da  sie  die  ganze  bisher  entwickelte  Auffassungs- 
weise  der  rhythmischen  Verhältnisse  des  alten  Kirchengesangs  klüftig 
weiter  zu  stützen  geeignet  ist.  Um  für  den  Gesang  nicht  zu  viel  Raum 
in  Anspruch  zu  nehmen,  stelle  ich  im  folgenden  die  einzelnen  iden- 
tischen Melodieglieder  zusammen  und  bezeichne  die  Textzeilen  mit 
Nummern  (nur  bis  Zeile  38,  nach  welcher  eine  abweichende  Melodie- 
bildung spätere  Zusätze  verrät); 


4.  Te  De  - um  ISu  - de  - mos 


;40.  tu  ad  ii- be  - rän  - dum  su-scep-tu  • rus  bö  - mi  - nem 
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32.  tn  de  - vic  - to  mör  - tis  a - cü  - le  - o 


34.  tu  ad  dix  - te  - raro  De  - i se  - • de$ 


37.  te  er -HO  quaeaumus,  tu  - is  fi  - nau-lis  sdb  - ve  - i.i 


2.  te  Dö-mi-num  cön  - fi  - td  • imir 


w 


3.  ti  - bi  cAe-li  et  u-ni-ver-sae  po-tea  - ta  - tes 


4t.  Sän  - ctus  Do-minus  De  - us  Sd-ba  - oth 


8.  in  - cea  - sd  - bi  - H y6  - ce  pro  - cid  - mant 


4 8.  ma  - je  - atd  - tis  glö  - ri  - ae  td  • ae 


45.  a - p6  - sto  - lö  - rum  chd  - ms 
13.  im  - men  - sae  nid  - je  - std  - tU 


49.  Idu  - - - ddt  ex  - . er-ci  - tus 
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Vierte  Melodieohrase. 


it.  Tu-  rex  glo  - ri  - ae  Chri  - ste 
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~F~~f — f — f ^f~] 

ZM , ^ ~1T 



U ^ U ^ 

1 ■■  f * — ft 

Z9.  tu 

^ 

pÄ  - tris  sem  - pi  - t*^r  - nus  es 

* t ’ tt 

fi  - li  - US 

r nF  r -^rti 



..  p.  t) — LJ  - 

-P — F — ^ f 

t-  1 - — t 

3«.  non  hör  - ru  - i - sti  vir  - ^i  - nis  ü -te-riiiii 

. . . • . 

r r r r ij  r rip  rj 

• i;  M rJ  fj 

IJ  !J  Li  fj  W IJ  IJ  ! J 

1 ß 

^ r ^ ^ 

t?  P i?  Q. 

1 r 

[i  ^ 

38.  a - pe  - ru 

- i - sti  cre-dCn  - ti  - bus  re  - sna  cae  - Io  - rum 

l 

I 

-1 1 

33.  in 

■ ^ 

glA 

m 

ri  - i 

-a 

p4  - tris 

1 — ^ 

» f r r p 

— T — fj  t 

"T^  a H 

zr  T — ^ 

^ r tt 

. rt  TT 

36,  ju-dex  cr^  - de  - ris  • se  ven  - ln  - rus 

^ .. m « 

m % f W 

zc r ^ r r i*  r r-i~ 
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[J  ’ \J  IP  ]4  1 

1 J tl 

r II 

^ * 

•J L-  -J1 

.18.  qnosprt-ti  - 6 - so  san-gui-ne  - de  - nii  - sti 


Allen  diesen  Melodien,  den  Hymnen,  dein  Tedeum  und  den  .\nli- 
phonen  ist  eine  ziemlich  einfache  Faktur  eigen;  die  vorkomnienden 
Melismen  sind  zum  Teil  durch  Verschmelzung  von  auf  weitere  Silben 
berechneten  Tönen  entstehende,  den  Ort  wechselnde  Dehnungen,  zum 
Teil  aber  auch  wirkliche  Verzierungen  des  gleichmäßigen  Gangs 

durch  Hinöberschleifung,  entsprechend  den  Neumen  ■ Pes,  ^ Ctivis 
[beide  auch  als  Plica],  ^4*  Seandieus,  Salwus,  ^ ÜMupma, 
A Sinuosa,  nur  ganz  ausnahmsweise  zeigt  sich  einmal  ein  vier-, 
fünf-,  sechstöniges  Melisma.  Dagegen  trafen  wir  wenigstens  in  den 
.\ntiphonen  und  dem  Tedeum  öfter  gehäufte  Tonrepetitionen,  Spal- 
tungen eines  Tones  in  mehrere  kurze  Werte  zur  Unterbringung  ge- 
häufter Silben  einzelner  Texte.  Die  Tradition  erschien  im  all- 
gemeinen Vertrauen  erweckend  durch  die  Konsequenz,  mit  welcher 
sie  den  Silben,  welche  Hauptträger  von  Sinnakzenten  sind,  Vorzugs- 
stellen in'  der  Melodieführung  wahrt.  Die  Fälle,  wo  in  dieser 
Hinsicht  ernstliche  Zweifel  sich  einstellen  könnten,  hier  ausführlicher 
zu  erörtern,  haben  wir  keinen  Anlaß,  da  es  uns  nicht  um  eine 
Rekonstruktion  aller  dieser  alten  Melodien  zu  tun  ist,  sondern  nur 
um  einen  Einblick  in  ihr  Wesen,  zu  dessen  Gewinnung  einige  Bei- 
spiele offenbar  guter  Konservierung  sich  als  ausreichend  erweisen. 
Natürlich  wird  aber  jeder,  der  an  diesen  Denkmälern  einer  alten 
gottesdienstlichen  Kunstflbung  Interesse  gefunden,  lebhaften  Anteil 
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nehmen  an  dem  Fortgänge  der  Forscherarbeit  der  gelehrten  Kleriker, 
welche  der  Kirche  die  Gesänge  in  ihrer  Urgestalt  wiederzugewin- 
nen streben.  Wenn  somit  unsere  erste  Aufgabe  als  in  der  Haupt- 
sache erfüllt  gelten  kann,  so  fehlt  uns  doch  noch  ein  Einblick  in 
das  Wesen  der  für  den  solistiscben  Vortrag  durch  Berufssänger 
bestimmten  kunstvoller  gestalteten  Gesänge.  Der  Versuch  Gevaerts, 
diesen  summarisch  eine  spätere  Entwicklung  zuzuscbreiben  (in : Les 
origines  du  chant  liturgique  de  l’äglise  latine,  4 890)  mußte  schei- 
tern, da  die  Jubilationen  des  Hallelujagesanges  zum  mindesten  für 
das  4.  Jahrhundert  bezeugt  sind  und  auch  die  Einführung  der 
Responsorien  in  die  abendländische  Kirche  durch  Ambrosius  feststeht. 
Verfolgen  wir  zunächst,  ehe  wir  in  eine  eigentliche  chronologische 
Betrachtung  eintreten,  unsere  Orientierung  in  den  Gesängen  selbst 
weiter,  wie  uns  dieselben  überkommen  sind,  so  handelt  es  sich  also 
zuerst  darum,  festzustellen,  ob  die  in  den  Hymnen  und  Antiphonen 
herrschenden  Gesetze  des  Aufbaues  auch  für  die  Konstruktion  der 
Sologesänge  maßgebend  sind. 

§ S8.  Die  Sologesänge  der  kirchlichea  Berufssänger. 

Der  Hauptunterschied  der  Chorgesänge  und  der  Sologesänge 
besteht  in  der  reicheren  Ausschmückung  der  letzteren  mit  künst- 
lichem Passagenwei'k,  das  einen  einfachen  melodischen  Kern  um- 
rankt. Aber  dieses  melismatische  Beiwerk  ist  seiner  selbst  willen 
da.  Der  schlichte  Melodiekem  ist  nur  sozusagen  der  Vorwand,  die 
logische  Rechtfertigung  dieser  jauchzenden  Koloraturen;  er  gleicht, 
ein  bekanntes  Bild  Ambros’  zu  gebrauchen,  dem  Holzreifen,  um 
welchen  der  bunte  Kranz  gewunden  wird.  Der  Gedanke,  daß  die 
Melodien  der  Gradualien,  Hallelujaverse , Traktus,  Offertorien  und 
Kommunionen  jemals  ohne  diese  Verzierungen  gesungen  worden 
wären,  ist  durchaus  von  der  Hand  zu  weisen.  Wenn  ich  trotzdem 
auf  das  Erkennen  eines  solchen  schlichten  Kerns  Wert  lege,  so 
geschieht  das  in  erster  Linie,  um  durch  ihn  das  Verständnis  der 
Melodien  zu  erschließen,  in  ihm  einen  festen  Halt  für  das  je  nach 
der  Gestalt  des  Textes  bunt  fluktuierende  Figurenwerk  zu  gewinnen; 
auch  der  Gesichtspunkt  der  eventuellen  Korrektur  oder  doch  wenig- 
stens der  begründeten  Erkenntnis  von  Verunstaltungen  und  Ver- 
renkungen der  Melodie  kommt  mit  in  Frage,  wenn  wir  auch 
durchaus  davon  absehen,  Rekonstruktionsversuebe  zu  machen.  Es 
muß  für  die  Zwecke  einer  allgemeinen  geschichtlichen  Darstellung 
genügen,  den  Beweis  zu  erbringen,  daß  auch  die  komplizierten 
Sologesänge  des  kirchlichen  Melodienschatzes  auf  einer  wirklich 
rh3rthmischen  Grundlage,  von  fester  Gestaltung  beruhen  und  daß 
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die  heute  noch  ziemlich  allgemeine  Annahme  einer  besonderen  Art 
von  Rhythmus  für  diese  Art  von  Musik,  nämlich  eines  Rhythmus, 
der  eigentlich  keiner  ist,  nicht  aufrecht  erhalten  werden  kann.  Ein 
einziges  Beispiel  muß  dafür  genügen;  man  wird  die  in  demselben 
angewandte  Methode  der  Abgrenzung  der  Melodieglieder  und  der 
Unterbringung  der  Worte  ohne  irgendwelche  Schwierigkeit  auf 
jeden  beliebigen  andern  Gesang  dieser  Kategorie  anwenden  können 
und  überall  zu  den  gleichen  Schlüssen  kommen.  Zur  Vermeidung 
von  Weiterungen  wähle  ich  eine  Gradualmelodie,  welche  trotz  der 
.\nwendung  auf  eine  große  Zahl  verschiedener  Texte  doch  beson- 
ders getreu  erhalten  zu  sein  scheint,  während  die  meisten  andern 
zum  Teil  sehr  starke  Verschiebungen  der  Tonlage  erkennen  lassen, 
wie  sie  angesichts  der  Unbestimmtheit  der  ältesten  Art  der  Notierung 
nur  zu  gut  begreiflich  sind.  Auch  unser  Beispiel  (vgl.  Tafel]  zeigt  an 
ein  paar  Stellen  geringfügige  Tonhöhenverschiebungen  (vgl.  das 
fünfte  Melodieglied  [ej  in  No.  i und  6),  die  als  Exemplifikation  solcher 
Verderbungen  dienen  mögen,  übrigens  aber  hier  wenig  stören.  Zahl- 
reicher sind  die  Verschiebungen  im  Rhythmus;  doch  sind  auch 
sie  durchweg  derart,  daß  sie  wohl  als  durch  die  Wortbetonung 
der  jedesmtüigen  Textunterlagen  veranlaßt  gelten  können.  Im 
großen  und  ganzen  erweist  aber  eine  sorgfältige  Vergleichung  dieser 
1 i Adaptationen  derselben  Melodie  auf  verschiedene  Texte  die  ziel- 
bewußte  Durchführung  der  sehr  einfachen  und  wohlmotivierten 
Prinzipien,  welche  wir  in  den  vorausgehenden  Paragraphen  erörtert 
haben;  auch  der  scheinbar  regelloseste  Text  wird  dabei  aus  einem 
unrhythmischen  zu  einem  rhythmischen,  so  daß  von  Prosa  nicht 
mehr  gesprochen  werden  kann. 

Eine  besondere  Bemerkung  bedingen  noch  die  textlosen  Melo- 
dieglieder e,  e,  g und  h,  von  denen  die  beiden  letzten  (g  und  h) 
in  No.  2 — 1 i durchaus  genau  übereinstimmend  überliefert  sind,  e in 
2,  3,  4,  H und  13  fehlt  (!)  und  c in  12  fehlt  und  in  13  (dessen 
Textunterlegung  überhaupt  zu  wünschen  fibrigläßt)  mit  Text  auf- 
tritt  (ejus).  Bei  1 ist  volle  Übereinstimmung  dadurch  ausgeschlossen, 
daß  der  Text  statt  sechs  nur  vier  Glieder  hat;  der  Schluß  auf  o 
statt  auf  a ist  aber  ohnehin  verdächtig,  so  daß  möglicherweise 
doch  eine  Verstümmelung  vorliegt  Die  Frage,  welche  Bewandtnis  es 
mit  diesen  textlosen  Melodiegliedern  hat,  ist  nicht  leicht  zu  beant- 
worten. Ausgeschlossen  ist  wohl  der  Gedanke,  für  dieselben  an 
instrumentale  Ausführung  zu  denken,  wenn  auch  in  der  jüdischen 
Tempelmusik  Instrumente  mitwirkten;  gerade  die  ersten  christ- 
lichen Zeiten  verbannten  aber  die  Instrumente  aus  der  Kirche. 
Auch  die  Deutung  im  Sinne  der  Worte  des  Augustinus  »avertunt 
se  a syllabis  verborum  et  eunt  in  sonum  jubilationis«  hat  ihre 
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Bedenken,  wenn  man  sie  so  faßt,  daß  solche  Melodieglieder  nur 
sozusagen  solfeggiert  worden  wären.  Wurden  sie  einfach  auf  den 
Vokal  a gesungen?  Daß  sie  auf  den  Vokal  der  vorhergehenden 
Schlußsilbe  gesungen  wurden,  ist  wohl  ganz  ausgeschlossen  (für 
2,  4,  6,  10,  II  wäre  das  u,  für  7,  12,  13,  14  *,  im  keinem  der 
1 4 Fällt  a !).  Diese  wortlosen  Glieder  sind  aber  durchweg  so  deut- 
lich als  selbständige  Teile  abgegrenzt,  daß  schon  darum  nicht  an- 
zunehmen ist,  daß  sie  nur  Anhängsel,  Verlängerungen  der  voraus- 
gehenden wären.  Vielleicht  hat  man  in  demselben  Hallelujarufe 
vor  sich,  deren  Text  ebenso  weggelassen  ist  wie  bei  den  Versus 
allelujatici.  Allenfalls  dient  zur  Stützung  einer  solchen  Deutung  der 
Hinweis,  daß  dieselben  textlosen  Melodieglieder  sich  ebenso  z.  B. 
auch  in  den  übrigens  ganz  verschiedenen  Melodien  der  Gradualien 
Ostende  nobis  und  Tecum  principium  finden. 

Es  ist  wohl  wenig  Aussicht  vorhanden,  daß  seitens  der  Kirche 
eine  der  hier  versuchten  entsprechende  Durchfühiung  taktniäßiger 
Rhythmik  anerkannt  werden  wird,  da  dieselbe  der  traditionellen 
Praxis  der  letzten  .Jahrhunderte,  ja  wohl  beinahe  eines  ganzen  Jahr- 
tausends stark  zuwiderläuft.  Doch  wird  die  historische  Forschung  sich 
dadurch  nicht  beirren  lassen  dürfen.  Der  Gesichtspunkt,  daß  durch 
den  strengen  Takt  die  Melodien  einen  eigenartigen  mystischen  Reiz 
verlieren,  zu  einfach,  zu  klar  übersichtlich  werden,  hat  ganz  gewiß 
keinerlei  Bew*eiskrafl  contra,  höchstens  eine  starke  pro.  So  wenig 
heute  jemand  ernstlich  mehr  an  eine  Melodik  vergangener  Zeiten  oder 
fremder  Völker  glaubt,  die  auf  andetn  Voraussetzungen  berulite 
als  den  durch  die  Konstruktion  des  Ohres  und  die  natürlichen 
akustischen  Verhältnisse  bedingten,  ebensowenig  sollte  man  eine 
.Tahrhunderte  währende  Herrschaft  einer  Melodiebildung  als  mög- 
lich zugeben,  welcher  die  prima  ratio  aller  zeitlichen  Ordnung  der 
Tonfolgen  abgesprochen  wird,  die  wohlerkennbare  Einhaltung 
gleicher  Zeiteinheiten,  deren  Inhalte  miteinander  verglichen  werden. 
Der  Nimbus  des  }(pdvo;  np<ÖTO(  der  griechischen  Rhythmiker,  den 
übrigens  Aristoxenos  selbst  nie  für  etwas  anderes  ausgegeben  hat  als 
für  den  letzten  Spaltwert  höherer  Einheiten,  ist  ja  heute  gewichen 
und  aus  der  modernen  Theorie  wohl  endgültig  ausgeschieden;  ihn 
zum  Prinzip  des  Rhythmus  des  gregorianischen  Gesangs  zu  machen, 
wird  nicht  gelingen  — eine  Einheit,  die  nicht  zugleich  eine  Mehr- 
heit zusammenschließt  oder  ihrerseits  Element  höherer  Einheiten 
ist,  kann  niemals  ein  formbildendes  Prinzip  werden,  sondern  ist 
und  bleibt  ein  interesseloser  Funkt,  ein  Sandkorn. 
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IX.  Kapitel. 

Die  Kirchentöne. 

§ S9.  Das  Verhältnis  der  Kirchentöne  inr  antiken  Skalenlehre. 

Während  die  Frage  nach  der  rhythmischen  Natur  der  altkirch- 
lichen Gesänge  notwendig  aufgeworfen  werden  muß,  um  überhaupt 
ein  Bild  zu  gewinnen,  was  uns  eigentlich  in  diesem  Melodienschatze 
überkommen  ist,  kann  es  fraglich  scheinen,  ob  Erörterungen  über 
die  tonale  BeschalTenheit  derselben  überhaupt  am  Platze  sind. 
Angesichts  der  Ffille  erhaltener  Denkmäler  kann  man  wohl  zweifeln, 
ob  nicht  ein  Eingehen  auf  die  Theorien  frühmittelalterlicher  Kirchen- 
schriftsteller, welche  die  Gesänge  zu  klassifizieren  und  zu  über- 
sichtlichen Gruppen  zusammenzustellen  bestrebt  waren,  eine  gänz- 
lich unfruchtbare  Spekulation  ist,  statt  deren  man  sich  des  Stu- 
diums der  Denkmäler  selbst  befleißigen  sollte.  Indessen  drängt 
aber  doch  jede  eingehendere  Beschäftigung  mit  diesen  Melodien  sö 
unwiderstehlich  auf  das  Verfolgen  von  Analogiebildungen,  auf  die 
Konstatierung  von  auffallenden  Übereinstimmungen  usw.,  kurz 
auf  die  Aufsuchung  von  Gesetzen  hin,  welche  diese  alten  Kunst- 
schöpfungen beherrschen,  daß  es  vermessen  erscheinen  müßte, 
die  Betrachtungen  und  Klassifikationsversuche  zu  ignorieren,  welche 
ernste  Denker  zu  einer  Zeit  angestellt  haben,  für  welche  auf  alle 
Fälle  angenommen  werden  muß,  daß  ihr  die  Melodien  noch  getreuer 
konserviert  geläufig  waren,  als  uns  heute  nach  Verlauf  von  einem 
weiteren  Jahrtausend.  Diese  ältesten  Abhandlungen  über  die  Kirchen- 
töne mit  Heranziehung  von  Modellbeispielen  reichen  zurück  bis 
hinter  die  Entstehungszeit  der  ältesten  erhaltenen  neumierten  Auf- 
zeichnungen der  Melodien  (Aurelianus  Reomensis  im  9.  Jahrhun- 
dert); da  die  Spezialbemerkungen  über  einzelne  Gesänge  angesichts 
der  uns  überkommenen  Fassungen  noch  durchaus  zutreffend  und 
verständlich  sind,  so  sind  sie  geeignet,  das  Vertrauen  in  die  Ver- 
läßlichkeit der  Überlieferung  überhaupt  sehr  zu  stärken  und  zu 
stützen.  Andrerseits  geben  sie  aber  auch  bestimmte  Anhaltspunkte 
für  in  der  Folge  eingetretene  starke  Veränderungen  in  manchen 
Melodien  und  berichten  auch  bereits  von  starken  Meinungsver- 
schiedenheiten bezüglich  der  tonartlichen  Beschaffenheit  mancher 
Melodien  und  der  Zugehörigkeit  derselben  zu  dieser  oder  Jener  der 
aufgestellten  Kategorien,  wie  ähnliche  Divergenzen  der  Ansichten 
fortgesetzt  durch  die  Jahrhunderte  weiter  bestanden  haben. 

Da  es  hier  nicht  unsere  Aufgabe  ist,  die  Melodien  für  praktische 
Zwecke  zu  rekonstruieren,  sondern  wir  nur  im  allgemeinen  nach 

Rl*ttftnn,  H»odb.  d.  Maiikgeseh.  I.  t.  4 


Digitized  by  Google 


50 


IX.  Die  Kirchentdne 


Hinsicht  in  die  BeschafTenheit  dieser  ganzen  Kunstgattung  verlangen, 
um  die  fernere  Entwicklung  nicht  nur  der  kirchlichen,  sondern 
auch  der  weltlichen  KunstQbung  im  Mittelalter  zu  begreifen,  so 
sind  weniger  die  kleinen  Einzelstreilfragen  als  vielmehr  die  fest- 
stehenden Hauptgesichtspunkte  üQr  uns  von  besonderem  Interesse, 
und  wird  es  sich  also  zun&chst  darum  handeln,  was  für  Kategorien 
diese  alten  Gesänge  fär  die  in  denselben  erkennbaren  Arten  charak- 
teristischer Melodieführung  an  die  Hand  geben. 

Angesichts  des  Umstandes,  daß  zweifellos  ein  großer  Teil  der 
kirchUchen  Gesänge  zu  einer  Zeit  entstanden  oder  in  Gebrauch 
gewesen  ist,  wo  das  altgriechische  Tonsystem  noch  aktuell  in 
Geltung  war,  liegt  gewiß  der  Gedanke  nahe,  einfach  der  antiken 
Skalentheorie  die  Begrifle  zu  entlehnen,  nach  denen  wir  die  kirch- 
lichen Melodien  tonartlich  klassifizieren.  Diesen  Weg  bat  in  der  Tat 
Fr.  A.  Gevaert  in  seinem  Werke  La  Mälop4e  antique  dans  le  chant 
de  l’äglise  latine  (t  895)  betreten.  Bei  der  Reichgestaltigkeit  und  fast 
die  Möglichkeiten  erschöpfenden  systematischen  Durchbildung  der 
antiken  Skalenlehre,  wie  wir  sie  in  dem  speziell  die  Musik  des 
klassischen  Altertums  behandelnden  I.  Teile  kennen  lernten,  wäre 
gegen  dieses  Vorgehen  zunächst  nichts  einzuwenden,  wenn  auch 
der  Umstand,  daß  die  junge  Kirche  wahrscheinlich  dem  jüdischen 
Tempeldienste  viel  mehr  Elemente  entnahm  als  den  griechischen 
Kulten,  immerhin  Zweifeln  Raum  läßt,  ob  die  antike  Theorie  sich 
genügend  mit  dieser  mehr  orientalischen  Praxis  deckt  Auf  alle 
Fälle  muß  aber  bestimmt  dagegen  protestiert  werden,  daß  Rudolf 
Westphals  künstliche  Konstruktionen,  welche  wir  für  die  antike 
Musik  selbst  als  willkürlich  und  unhaltbar  erwiesen  haben,  nun 
gar  auch  für  die  Erläuterung  des  Tonartensystems  des  frühen 
Mittelalters  weiter  festgehalten  werden.  Gevaert  ist  aber  mit  der 
künstlichen  Konstruktion  von  Skalenbenennungen  und  Skalengrup- 
pierungen noch  über  Westpbal  hinausgegangen  und  hat  in  seinem 
oben  genannten  mit  außerordentlichem  Fleiß  und  großer  Gelehr- 
samkeit abgefaßten  Werke  für  die  Kirchengesänge  angeblich  im 
Anschluß  an  die  antike  Theorie  Kategorien  aufgestellt,  welche 
sich  weder  mit  den  ältesten  Klassifizierungsversucben  der  kirch- 
lichen SchriflsteUer  decken,  noch  auch  dem  Sinne  entsprechen, 
welchen  die  antike  Theorie  mit  den  betreffenden  Skalennamen  ver- 
bindet Die  Namen  Äolisch  und  lastisch  sind,  wie  wir  sahen  (I.  4 64  ff.), 
niemals  für  Oktavengattungen  allgemein  in  Gebrauch  gewesen,  son- 
dern wurden  in  später  Zeit  hervorgeholt,  als  es  galt,  für  die  letz- 
ten künstlichen  Transpositionen  (i>-Tonarten,  bezw.  ^^Tonarten  mit 
sieben  und  mehr  Kreuzen ; vgl.  I.  4 89  ff.)  kurze  imterscheidende 
Namen  zu  finden.  Von  dreierlei  Lagen  des  lastischen  (normal,  relächä 
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und  intense,  vgl.  S.  176)  weiß  aber  selbst  die  späteste  antike 
Skalenlehre  nichts,  so  wenig  wie  von  den  den  dreierlei  Lagen  des 
Hypolydischen  (ebenso,  daselbst),  so  daß  also  zunächst  die  Namen, 
welche  Gevaert  für  die  melodischen  Kategorien  aufstellt,  durchaus 
abzu weisen  sind.  Es  hat  gerade  noch  gefehlt,  daß  ein  Schriftsteller 
des  19.  Jahrhunderts  die  Doppel-  und  Tripelanwendungen  der  an- 
tiken Tonartennamen  in  verschiedenem  Sinne,  welche  durch  Mißver- 
ständnisse mittelsüterlicher  Musiktheoretiker  verschuldet  wurden, 
noch  um  einige  weitere  vermehrte! 

Nehmen  wir  also  auf  alle  Fälle  von  Gevaerts  neuer  Nomenklatur 
völlig  Umgang,  so  werden  wir  doch  keinerlei  Grund  haben,  von 
der  Bezugnahme  auf  die  originalen  antiken  Benennung  der  Oktaven- 
gattungen abzuseben,  obgleich  ja  die  Namen  nicht  allzuviel  zur 
Sache  tun.  Immerhin  wird  es  aber  instruktiver,  aufklärender  sein, 
wenn  wir  die  drei  Hauptoktavengattungen  der  Alten,  die  dorische, 
phrygische  und  lydische  mit  ihren  charakteristischen  Merkmalen 
auch  in  den  Kirchengesängen  wiederfinden,  als  wenn  wir  statt  deren 
neue  Namen  mit  neuem  Sinne  aufstellen.  Durch  die  Zerlegung  der 
Oktavskalen  in  je  zwei  gleichgebaute  Tetrachorde  mit  ergänzendem 
diazeuktischen  Ganztone  (I.  183)  ist  wenn  auch  nicht  eigentlich 
der  harmonische  so  doch  der  melodische  Charakter  der  Oktaven- 
gattungen leicht  ersichtlich;  durch  Hinzutritt  des  diazeuktischen 
Ganztons  zu  dem  ersten  oder  zweiten  Tetrachord  ergeben  sich 
für  jede  der  drei  Hauptskalen  zwei  Quinten  von  unterschiedenem 
Charakter : 


Dorisch; 

rz — 1 > — z. — • 

efga\\hcd'e' 

bzw.  die- 
selben in 

Phrygisch; 

1 — ^ r ^ 1 

defg'iahc'tt 

1 üji.  .1 

gleicher  Ton- 
lage durch 
l'tnstiromnng 
. hergestellt:  . 

Lydisch : 

• 

' — 

edefWgahe 

j 1 1 1 

— 1 1 7 

e/gaihed'e 

I 1 1 I 


I I 

efls  g aihclaae 

■ I I I 


efis giaa |{ h cia'dt^ 


Für  die  beiden  Nebenformen  dieser  drei  Hauptskalen  entfallt 
die  Doppelverwendbarkeit  des  diazeuktischen  Ganztons  zur  Er- 
gänzung der  beiden  konstitutiven  Quarten  zu  Quinten  und  bleibt 
für  die  Hypotonarten  die  durch  die  oberen,  für  die  Hypertonarten 
die  durch  die  unteren  Klammem  angedeutete  Gliederung  als  die 
allein  mögliche: 

4* 
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Hypodorisch: 


A\tHcd^f  g a 


Hypophrygisch;  OlAHcdefg 


Hyperdoriscli:  hc^e'f  g'a’lh' 

(MixoIydUchJ  ‘ ' 

Hyperphrygisch : a iTcäef  g'l  a 


Hypolydisch : 


I I — ^1 

OAHcdef 


Hyperlydisch: 


I , . T- j, 

gahc ae f | g 


Ein  Blick  auf  diese  Skalen  lehrt,  daß  den  Hauptformen  ein 
ein  für  allemal  festsehender  harmonischer  Sinn  nicht  eignet.  Durch 
die  drei  Haupttöne  e [e‘]  a und  /t,  zwischen  denen  die  ihrer  Melodik 
als  Grundlage  dienenden  Tetrachorde  und  Pentachorde  laufen, 
schwankt  die  dorische  Tonart  für  unser  harmonisches  Gefühl 
zwischen  ^Imoll  und  E^inoll;  ebenso  bestimmen  c[c']/'und  g das 
Lydische  als  zwischen  /<’dur  und  C7dur  schwankend;  das  Phry- 
gische  aber  gleicht  mit  seinen  Hauptpfeilern  d [d']  g und  a bald  einem 
Gdur  bald  einem  7-imoll.  Da  weder  die  antiken  Theoretiker  noch 
die  erhaltenen  Denkmäler  obligatorische  Schlußtöne  für  die  einzelnen 
Tonarten  aufstellen,  so  ist  man  aber  überhaupt  gar  nicht  berechtigt, 
harmonische  Begriffe,  wie  sie  uns  heute  von  der  Melodie  unzer- 
trennlich scheinen,  in  dieselbe  hineinzutragen,  sondern  hat  man  sich 
vor  allem  auf  den  antiken  melodischen  Standpunkt  zu  stellen  und 
in  der  Quarte  (Syllaba),  dem  Intervall  von  einem  Tone  zu  dem  näch- 
sten nach  der  alten  Theorie  mit  ihm  konsonierenden,  das  eigentliche 
Fundament  aller  Melopöie  zu  sehen.  Die  innerliche  Struktur  der 
Quarte  ist  das  eigentlich  das  Ethos  Bestimmende,  und  von  einem  Ethos 
der  Oktavskalen  kann  eigentlich  nur  gesprochen  werden,  sofern  die- 
selben aus  zwei  Quarten  gleichen  Ethos  zusammengefugt  und  durch 
den  diazeuktischen  Grenzton  in  der  Mitte,  oben  oder  unten  ergänzt 
sind.  Wäre  das  Skalensystem  der  Griechen  von  Anfang  an  so  fest 
ausgebaut  gewesen,  wie  wir  es  seit  Aristoxenos  vor  uns  stehen 
sehen,  so  hätten  solche  Urteile  wie  das  von  Plutarch  De  musica  XVI 
überlieferte  über  das  Mixolydische  (ftprjvcpSuT,)  und  das  Hypolydische 
(^xXsXupiivr,)  gar  nicht  entstehen  können;  beide  Charakterisierungen 
basieren  natürlich  auf  dem  Versuche,  eine  der  oben  aufgewiesenen 
der  drei  Hauptskalen  entsprechende  Doppelleilung  auch  dieser  bellen 
Skalen  vorzunehmen: 

OAHcdef  und  Hcdefgah 

I 1 1 I I 1 1 I 

T t ! T 


der  die  dissonanten  Verhältnisse  FH,  Hf  und  fh  im  Wege  stehen. 
Da  wir  wissen,  daß  wenigstens  auf  der  Kithara  alle  Oktaven- 
gattungen  ihre  Itealisierung  in  derselben  Tonlage  fanden,  so  war 
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es  gewiß  nur  ein  selbstverständlicher  Entwicklungsgang,  wenn  man 
die  im  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischen  zur  Verfügung 
stehenden  Quarten  und  Quinten  von  dem  oberen  und  unteren 
Grenztone  aus  nach  der  Mitte  auch  in  den  andern  Oktavskalen 
bezüglich  ihrer  melodischen  Brauchbarkeit  prüfte  und  bemerkte, 
daß  wohl  die  hypodorische  (bzw.  hyperphrygische]  und  die 
hypophrygische  (bzw.  hyperlydische)  nicht  aber  die  hypolydische 
und  hyperdorische  (mixolydische)  die  Doppelteilung  zuließen.  Erst 
durch  diese  Erkenntnis  wurde  der  letzte  Ausbau  der  Skalenlehre 
möglich,  der  die  Hypo-  und  Hypertonarten  auf  dieselben  Arten 
von  Tetrachorden  zurflckführte  wie  die  Hauptskalen  und  damit 
auch  die  mixolydische  und  hypolydische  Skala  als  gute  Melodie- 
typen anerkannte.  Das  verhältnismäßig  späte  Auftreten  der  bei- 
den Tonarten  findet  damit  seine  befriedigende  Erklärung.  Denn 
Mixolydisch  erscheint  auf  der  Kithara  durch  Benutzung  der  Trite 
synemmenon  statt  der  Paramese,  Hypolydisch  durch  Einführung 
der  10.  Saite  [f]  oder  aber  durch  Umstimmung  der  o-Saite  oder, 
da  diese  notorisch  gemieden  wurde,  durch  Benutzung  des  6 als  oü: 

Mixolydisch:  efgabe'^^e  Hypolydisch:  /||  ßr  « hc  d!  e' /' 

oder  vielmehr:  e\flagisbhci»dis'e 

ln  jeder  der  beiden  Skalen  fehlt  also  einer  der  vier  Hauptpfeiler, 
auf  welchen  die  gesammte  Melopöie  beruht  (e,.ah.  .e). 

Die  Theorie  der  Kirchentöne  setzt  wohl  diesen  Entwicklungsprozeß 
als  abgeschlossen  voraus,  enthält  aber  von  Anfang  ein  scharf 
unterscheidendes  Element  in  der  Aufstellung  der  Final  töne  und 
zwar  gemeinsamer  Finaltöne  für  die  Hauptskalen  [authentischen 
Töne)  und  die  von  denselben  abgeleiteten  Nebenskalen  [Plagal- 
löne).  Da  sie  auch  nicht  mehr  zwei  sondern  nur  eine  Nebenform 
jeder  Hauptskala  unterscheidet,  so  bedeutet  die  neue  Zusammen- 
ordnung  der  Oktavengattungen  zu  zweien  in  viel  höherem  Grade 
das  Hineinspielen  harmonischer  Begriffe  in  die  Theorie 
der  Melodie. 

. Da  die  ersten  auf  uns  gekommenen  Abhandlungen  über  die 
Kirchentöne  aus  dem  9.  Jahrhundert  stammen,  also  derselben  Zeit, 
in  welcher  auch  die  ersten  Anfänge  der  Mehrstimmigkeit  nachweis- 
bar sind  (Organum),  so  liegt  der  Gedanke  nahe,  einen  ursächlichen 
Zusammenhang  zwischen  der  neuen  Fassung  der  Skalenlehre  und 
der  keimenden  Mehrstimmigkeit  anzunehmen.  Dem  weiteren  Verfolgen 
dieses  Gedankens  stehen  aber  doch  sehr  schwere  Bedenken  im 
Wege.  Erstens  spielte  in  den  Anfängen  der  Mehrstimmigkeit  doch 
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wie  wir  sehen  werden  die  Quinte  gar  nicht  eine  so  prominente 
Rolle,  wie  sie  müßte,  um  im  Hinblick  auf  dieselbe  eine  Erklärung 
der  Teilung  der  Skalen  in  zwischen  Pinalis  und  Finalis  und 
zwischen  Quinte  und  Quinte  laufende  zu  finden.  Zweitens  — und 
das  ist  viel  wichtiger  — die  Melodien,  auf  welche  sich  diese  Theorie 
bezieht,  sind  zweifellos  zum  großen  Teil  viel  älter  als  die  Mehr- 
stimmigkeit und  stammen  aus  dem  Orient,  dem  die  Mehrstimmig- 
keit nicht  nur  damals  fremd  war  sondern  dauernd  fremd  blieb, 
während  die  mehrstimmige  Musik  okzidentaler  (nordeuropäischer) 
Herkunft  ist.  Auch  bedienen  sich  die  ältesten  Fassungen  der  Theorie 
der  Kirchentöne  durchaus  einer  griechischen  Terminologie,  ver- 
weisen daher  zwingend  auf  Länder  griechischer  Kultur. 

Wir  sehen  uns  somit  doch  wieder  in  die  Notwendigkeit  ver- 
setzt, in  der  griechischen  Skalentheorie  selbst  den  Schlüssel  auch 
für  das  Verständnis  der  Theorie  der  Kirchentöne  zu  suchen.  Dabei 
sei  gleich  bemerkt,  daß  die  Theorie  der  Kirchentöne  keineswegs 
so  ohne  weiteres  als  die  einwandfreie  Darlegung  der  Gesetze  gelten 
muß,  welche  den  Aufbau  der  alten  Melodien  beherrschen,  geschweige 
gar,  daß  diese  Melodien  auf  Grund  einer  solchen  Lehre  entstanden 
wären.  Es  ist  vielmehr  sogar  sehr  wahrscheinlich,  daß  diese  Theorie 
ein  verhältnismäßig  später  Versuch  ist,  diese  Bildungsgesetze  zu 
ergründen,  und  daher  in  keiner  Weise  ausgeschlossen,  daß  dieser 
Versuch  nur  zum  Teil  gelungen  ist.  Daß  dieser  Versuch  auf  dem 
Boden  der  antiken  Skalenlehre  steht,  ist  zweifellos  und  nur  natürlich; 
doch  sei  gleich  wieder  darauf  bingewiesen,  daß  die  alten  Skalen- 
namen Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch  zunächst  dabei 
nicht  angewendet  wurden,  und  daß  ihre  spätere  Einführung  in  die 
neue  Theorie  eine  auf  groben  Mißverständnissen  beruhende  war, 
welche  ein  inzwischen  eingetretenes  vollständiges  Erlöschen  der  Kennt- 
nis der  antiken  Theorie  voraussetzt.  Griechisch  ist  aber  die  Nomen- 
klatur der  Kirchentöne  mit  Zablennamen  (Protus  [irpatTot],  Deuterus 
[SsuTspot],  Tritus  [tpiToi;],  Tetartus  [TirapTOf],  griechisch  sind  auch 
die  Unterscheidungen  der  Hauptform  und  Nebenform  (Authenticus 
[aööevTixö«;],  Plagalis,  Plagius  [wXaYid«])  der  einzelnen  Tonarten. 

Einen  auffallenden  Unterschied  zeigt  aber  das  Verhältnis  der 
Hauptskalen  zu  den  Nebenskalen  in  der  Fassung  der  Lehre  von 
den  Kirchen  tönen  gegenüber  derjenigen  der  antiken  Skalenlehre: 
die  Hypotonarten  der  Griechen  liegen  eine  Quinte  tiefer,  die 
Hypertonarten  eine  Quinte  höher  als  die  Hauptskalen,  die  pla- 
galen  Kirchentöne  dagegen  eine  Quarte  tiefer  als  die  authen- 
tischen. Die  plagalen  Kirchentöne  könnten  also  den  Hyperton- 
arten verglichen  werden,  wenn  nicht  das  Verhältnis  von  höher 
und  tiefer  dabei  vertauscht  wäre.  Es  bleibt  aber  auch  zu 
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bedenken,  daß  die  Hypertonarten  bei  den  Griechen  zwar  zum 
vollständigen  Ausbau  des  Skalensyslems  des  Aristoxenos  vollzählig 
aufgestellt  worden  sind,  aber  niemals  in  die  allgemeinObliche 
Terminologie  fibergingen,  die  vielmehr  für  sie  nachher  die  alten 
Namen  Äolisch  und  lastisch  mit  neuem  Sinne  wieder  vorsuchte 
(Hyperdorisch  hatte  längst  seinen  feststehenden  Sondemamen: 
Mixolydisch}. 

Erinnern  wir  uns  aber,  daß  die  Aufweisungen  der  Hypoton- 
arten innerhalb  des  Systems  teleion  ametabolon  Ä — a dieselben 
notwendigerweise  eine  Quarte  über  den  Haupttonarten  domizilieren 
mußten,  weil  eben  unten  mit  A das  System  abschloß,  so  daß  nur 
Hypodorisch  sich  in  zwei  Lagen  vorfand  (vgl.  die  Tabellen  bei  Ptole- 
mäus,  Harmonik  IL  Kap.  H): 

Hypodorisch  Hypodorisch 
AH  cd  efg  a h c'defgoi 
Dorisch 

Hypophrygisch 

\Q\AHcdcfgahcäV^’  ' 

Phrygisch 
Hypolydisch 
\rG]AHcd  cfga  H c'äc'f' 

I 

Lydisch 

Hypomixolydisch 

[EPG]AHedefgahe'd!e 

I i 

Mixolydisch 

so  finden  wir  (abgesehen  von  den  Namen)  doch  bei  den  alten 
Griechen  selbst  wenigstens  zum  großen  Teile  dieselben  Gruppen 
von  zwei  und  zwei  zusammengehörigen  Tonarten,  die  durchaus  in 
demselben  Tonlage-Verhältnis  stehen  wie  die  KirchentOne  mit  ihren 
plagalen.  Ich  sage  zum  großen  Teil;  denn  die  erste  Gruppe 
(Dorisch-Hypodorisch)  fehlt  unter  den  Kirchentönen  und  dafür 
tritt  eine  neue  hinzu,  welche  die  Griechen  nicht  kennen: 

AHcdefgahcd 


Möglicherweise  entspricht  dieselbe  der  früh  wieder  verschwundenen 
lokrischen  Tonart  der  Griechen  mit  ihrer  Hypotonart: 

I 1 

AHcdefgla  = Hyperphrygisch 
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Doch  ist  ihre  Herkunft  von  derselben  natürlich  abzulehnen,  da 
sie  schon  in  klassischer  Zeit  nur  mehr  legendenhaft  war.  Es  i.sl 
daher  der  Gedanke  naheliegend,  daß  die  Melodien  selbst,  die  sonach 
jedenfalls  nicht  griechischer  Herkunft  waren,  Anlaß  zur  Aufstellung 
dieser  dem  antiken  System  nicht  geläufigen  Tonartengruppe  gaben. 
Da  die  älteste  Fassung  der  Lehre  von  den  Kirchentünen  keine 
Landschaftsnamen  gebraucht,  so  entfällt  auch  Jede  Sonderbarkeit 
der  Vertauschung  der  Rolle  von  Hauptton  und  Nebenton,  zumal 
angesichts  der  höheren  Lage  der  Hypotonarten,  die  geradezu  eine 
Korrektur  der  Benennungen  herausforderte.  So  ergibt  sich  also  das 
System  der  Kirchentöne  als  von  dem  älteren  System  der  antiken 
Tonarten  unterschieden  durch  Ausscheidung  des  Dorischen  und 
Hypodorischen(!)  und  Einfügung  der  A dad'-Skalen,  für  welche  wir 
die  HerkunR  aus  dem  jüdischen  Psalmengesange  werden  annehmen 
müssen: 

d—g—d—g  phrygische  Gruppe  = 7,  und  8.  Kirchenton 

e—f—c'—f'  lydische  Gruppe  = 5.  und  6.  Kirchenton 

H—e—h—e  mixolydische  Gruppe  = .3.  und  4.  Kirchenton 

A—d—a—d'  (orientalischer  Herkunft)  = f.  und  2.  Kirchenton. 


§ 30.  Die  ältesten  Fassungen  der  Lehre  von  den  Elrchentönen. 

Die  ältesten  auf  die  Eigentümlichkeit  der  Kirchentöne  eingehen- 
den Abhandlungen  sind: 

1.  die  Musica  disciplina  des  Aurelianus  Reomensis  (Gerbert 
Script.  I.  27  ff.,  besonders  Kap.  8 — 1 9). 

2.  die  kurze  leider  stark  korrumpierte  Beschreibung  der  8 tropi, 
welche  unter  den  Hucbald-Schriften  einrangiert  ist  (Gerbert 
Script.  I.  124 — 25  mit  dem  unvollständigen  Anfang  . . tertia 
in  principio,  den  Hans  Müller  »Hucbalds  echte  und  un- 
echte Schriften«  S.  17  aus  der  Pariser  Handschrift  fonds 
latin  7212  ergänzt  hat).  Die  verschiedenen  daselbst  zusam- 
mengetragenen »expositiones«,  welche  die  dunkle  Abhand- 
lung zu  deuten  versuchen,  lassen  ein  erheblich  höheres  Alter 
derselben  vermuten. 

3.  die  ebenfalls  ein  sehr  hohes  Alter  vermuten  lassende  zwischen 
die  Schriften  des  Odo  von  Clugny  geratene  Abhandlung  >De 
octo  tonora  per  ordinem«  (Gerbert  Script.  I.  249 — 58). 

Aurelian  (9.  Jahrh.)  erwähnt  im  9.  Kapitel  die  Charakterisierung 
der  acht  Töne  durch  gewisse  melodische  Formeln,  die  auf  einige  an 
sich  bedeutungslose  Silben  gesungen  werden,  als  etwas  Allbekanntes, 
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augenscheinlich  Altes.  Er  berichtet,  daß  er  sich  bei  einem  Griechen 
erkundigt  habe,  was  eigenUich  diese  Silben  bedeuten;  aber  da  sie 
nach  dessen  Aussage  gar  keinen  speziellen  Sinn  hätten  sondern  nur 
eine  Art  Jauchzer  vorstellten,  so  sehe  er  davon  ab,  näher  auf  sie  ein- 
zugehen. Eine  größere  Meinung  hat  Hucbald  von  diesen  Formeln  und 
die  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modiilandis,  die  viel- 
leicht von  Hucbald  oder  einem  seiner  SchQler  herrührt,  hat  es  der 
Mühe  für  wert  gefunden,  uns  mit  Hucbaldscben  Dasiazeichen,  welche 
die  Tonhöhe  bestimmt  angeben,  die  Formeln  der  acht  Töne  in  dieser 
aus  dem  Orient  herübergekoinmenen  Weise  zusammenzustellen  und 
sogar  in  zwei  Fassungen,  einmal  im  Text  vereinzelt  für  die  Töne 
und  einmal  in  einer  Schlußtabelle.  Die  beiden  Fassungen  entsprechen 
einander  fast  genau,  so  daß  sie  einander  bestätigen.  Vielleicht 
haben  wir  in  ihnen  die  Memorierformeln  vor  uns,  welche  bereits 
zur  Zeit  des  Aurelian  etwas  Altes  waren.  Ich  schreibe  dieselben 
hier  aus  den  Dasiazeichen  in  Noten  Ober  mit  den  Ligaturen,  welche 
die  Textunterlegung  der  ersten  Hälfte  an  die  Hand  gibt;  die  zweite 
Hälfte  erweist  sich  als  eine  geringfügig  variierte  Wiederholung,  wes- 
halb man  gegen  meine  Taktordnung  derselben  nichts  einwenden 
wird.  Die  Formeln  des  ersten  bis  siebenten  Tones  wenden  sich 
zweimal,  die  des  achten  sogar  dreimal  zum  Schluß  auf  der  Finalis: 

I.  Aulhentus  protas. 


a)  [im  Test) 

r r f 1 

No-a  - no  - e-a  - 
b)  (Schlußlabelle.)  | 

ne 

[Ji 

frgir] 

— 1 Ui  1 

No-a  - no  - e-a  - ne 

1.  Plagis  proti. 

gLNj^i  1 j- 

ES 

— — 

No  - e-a  - (g]is 

iS 



— 

-a--  II 

No  - e-a  - gt 

r-M 
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3.  Authentus  deuterus. 


A - (ejn  - ne 
bi 


No  - e - a - gi 
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7.  Authentus  Tetartus. 
a)  


PüTn'TlI 

No  - e - a - ne 

'•tJ-  ^ 

IJ  U 1^1  1 P-  ir»  - L 1 1 L ^ P 1 P \ w a IT 

.a-  r|| 

: = =S 

Nof'  - a - aae  - a - ne 


8.  Plagis  Tetarti. 


No  - e - a - gi 


Die  Nachdrücklichkeit,  mit  welcher  die  Formeln  der  vier  authen- 
tischen Töne  übereinstimmend  die  Quinte  über  der  Finalis  hervor- 
heben, ist  sehr  vertrauenerweckend  für  die  Verläßlichkeit  und  gute 
Überlieferung  derselben.  Die  Formeln  der  Plagaltöne  unterscheiden 
sich  von  ihnen  hauptsächlich  durch  Vermeidung  der  Quinte  oben 
und  durch  geringfügige  Erweiterung  des  Umfangs  nach  der  Tiefe. 
Ganz  deutlich  oiTenbaren  dieselben  aber  auch  eine  Bevorzugung  der 
Tonart-Terz,  die  als  Spitzenton  an  die  Stelle  der  Quinte  der  authen- 
tischen Töne  tritt. 

Die  ebenfalls  noch  das  Noeoeane  usw.  zu  Grunde  legenden 
Memorierformeln  des  Tonarius  des  Johannes  Ckitton  (Cod.  2599  in 
München)  bestätigen  übrigens  diese  Fassung  aufs  beste,  obgleich 
sie  die  (textlosen)  Wiederholungen  bereits  etwas  reicher  ausfübren: 


I.  auth. 


z-vi  ß—ar-  --  i----  ir 

• T .. 

’ ^ T 

^1. 1-  ■ 

F+l 

1 1 J 

gLT  r r f 

No-e-o  - e-a 
I.  plag. 

- n 

le 

J 11 

^ ^ ■ — ._l^l  — ■■ 

* la  ^ A W \ II 

p 1 a p 1 1 — 1 

-p  1 1 — r j—r 

J -II 

No  - e - a - gi.s 
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Noe  - o-noe-a  - ne 
III.  nlflcr. 


No  - e - a - gis 


Trotz  der  Beschrilnkung  auf  die  mittlere  Lage  prägen  doch 
diese  Formeln  die  melodische  Eigentümlichkeit  der  einzelnen  Töne 
deutlich  aus.  Sie  wurden  daher  auch  in  der  Folge  ihrem  Haupt- 
verlaufe nach  beibehalten,  als  man  die  sehr  unpraktischen,  weil 
einander  gar  zu  ähnlichen  griechischen  Solfeggiertexte  fallen  ließ 
und  an  ihre  Stelle  lateinische  setzte,  deren  Anfangswort  die  Nummer 
des  Kirchentones  gab.  Doch  nahm  man  bei  dieser  Gelegenheit  eine 
einschneidende  Reform  der  Melodien  vor,  indem  man  ihnen  charak- 
teristische Köpfe  gab.  Die  alten  Formeln  der  authentischen  Töne 
beginnen  alle  mit  der  Quinte  (Dominante)  und  senken  sich  zur 
Finalis  herab,  geben  also  eigentlich  nur  ein  Bild  des  Endverlaufs 
der  Melodien  in  den  einzelnen  Tönen,  während  sie  über  die  charak- 
teristischen Anfänge  nichts  aussagen.  Das  ist  zunächst  begreiflich, 
weil  die  Tonarten  wohl  obligatorische  SchluBtöne  (Finales)  haben. 
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aber  nicht  mit  einem  bestimmten  Ton  anfangen  müssen.  Trotzdem 
ist  aber  bereits  den  Verfassern  der  ersten  Abhandlungen  über  die 
Kirchentüne  vollständig  klar,  daß  auch  die  Anfänge  der  Gesänge 
in  den  einzelnen  Kirchentonarten  eine  sehr  beschränkte  Zahl  von 
Typen  einhnlten,  die  nur  durch  Ziernoten,  akzentlose  Vorsilben  usw. 
mannichfach  variiert  werden  können,  so  daß  ihre  Zahl  größer  er- 
scheint als  sie  ist.  Man  setzte  daher  bei  der  Einführung  lateinischer 
Memorierformeln  statt  der  byzantinischen  vor  die  übrigens  ziemlich 
getreu  konservierten  alten  Tongänge  ein  Paar  charakteristische 
Noten,  wie  sie  gern  zu  Anfang  der  Gesänge  auflreten.  Dieselben 
begegnen  uns  zuerst  in  dem  altertümlichen  Traktat  » De  octo  tonora  € 
(wohl  eine  Übersetzung  des  byzantinischen  ixT>ir,)(0(),  dem  sie 
zweifellos  statt  des  Noeane  usw.  am  Schluß  der  Notizen  über 
die  einzelnen  Töne  angefügt  sind.  Das  Tonarium  des  h.  Bernhard 
von  Clairvaux  (Gerbert  Script.  II.  269)  gibt  dieselben  Formeln  mit 
Choralnoten;  daß  die  Melodie  einigermaßen  korrekt  überliefert  ist, 
bezeugt  die  Übereinstimmung  mit  den  Formeln  bei  Pseudo-Hucbald 
und  Cotton;  nur  wenige  Noten  fehlen: 


1.  autli. 


-11-^ 



r 

mwmmmrnr 

p— 

- 

5 

Ö 

F 

: 

— 

9 

9 

i==a 

tj 

P 

t 

Pri  - mum  quaeri-te  re-gnum  de  - i 


7^ = V“I ^ 

= — 1 h 

• 1 ) T - 

« w — 

Se  - cun-duni  au  - tem  si  - mi-le  est  hu-ic 


11.  auth. 


Ter-ti-a  di  - esestquohaec  facta  sunt 


11.  plag. 


Quarta  vi  - gi-li  - a ve-nit  ad  eos 


Quinquepru-den  - tesin -tra-verunt  ad  nupti-as 
111.  plag. 


f.  ^ 

- - g a 1-  af  !»*  1 [ UT-  jaLu — 

Sexta  ho  - ra  se-det  su-per  pu-te-um 
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IV.  auth. 


f?cr-l 


Septem  sunt  Spiritus  ante  thronum  de-i 


1 1 

Goto  sunt  be  - a - ti  - tudi  - nes 


Oie  neuen  Anfänge  sind  besonders  für  den  authentischen  ersten 
und  dritten  und  für  den  plagalen  ersten  scharf  charakterisierend 
ausgefallen.  Zu  bemerken  ist  noch,  daß  statt  des  daba  zu  An- 
fang des  ersten  Tones  sowohl  die  Melodienotierungen  selbst  als  die 
Tonarien  vielfsMdi  daoa  lesen.  Da  besonders  die  von  irischen 
-München  gegründeten  süddeutschen  und  schweizer  Kloster  diese 
letztere  Lesart  vorziehen,  so  hat  man  darin  Einflüsse  keltischer 
Pentatonik  sehen  zu  müssen  geglaubt.  Näher  liegt  wohl,  die  kräftige 
Lesart  da  ca  überhaupt  für  die  ältere  und  daba  für  eine  spätere 
Verschleifung  anzusehen.  Denn  pentatonische  Elemente  sind  nicht 
nur  den  Gesängen  mit  diesem  Anfänge  eigen,  sondern  überhaupt 
über  den  ganzen  Bestand  der  liturgischen  Gesänge  verbreitet,  wie 
schon  lange  bemerkt  worden  ist.  Da  die  halbtonlosen  Skalen  dem 
Orient  und  zwar  auch  dem  südwestasiatischen  keineswegs  fremd 
sind  und  nach  der  Tradition  aus  Phrygien  in  die  griechische  Musik 
kamen  (I.  S.  43  ff.),  so  bedarf  es  nicht  der  Annahme  einer  Umwand- 
lung der  kirchhchen  Gesänge  in  Irland,  um  diese  Erscheinungen 
zu  erklären.  Die  mit  Ganzton-  kleine  Terz  oder  kleine  Terz-Ganzton 
anhebenden  Melodien  oder  Melodieglieder,  sind  in  der  Tat  so  häufig, 
daß  für  das  Verständnis  der  melodischen  Natur  der  alten  Gesänge 
ein  Blick  auf  die  möglichen  Oktavskalen  pentatonischer  Eorna 
innerhalb  der  Grundskala  nicht  ohne  Nutzen  ist: 
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Hier  sind  sämtliche  innerhalb  der  Grundskala  (ohne  7 oder  jt) 
möglichen  anhemitonisch-pentatonischen  Skalen  so  geordnet,  daß 
übereinander  (in  der  Vertikalreihe)  diejenigen  stehen,  welche  gleiche 
Grenztüne  haben,  nebeneinander  diejenigen,  denen  dieselben  Stufen 
der  Grundskala  fehlen  (1:  ohne  e und  A,  2:  ohne  f und  A,  3:  ohne 
f und  0).  Schon  ein  schneller  Blick  auf  diese  Tabelle  lässt  weniger 
die  in  derselben  Vertikalreihe  stehenden  als  die  in  derselben  Hori- 
zontalreihe stehenden  Oktavskalen  im  Sinne  der  Kirchentöne  zu- 
sammengehörig erscheinen,  wenn  auch  nicht  bedingungslos  und  ohne 
lanschränkung,  so  doch  sicher  im  großen  und  ganzen.  Daß  ein 
solches  Urteil  Oberhaupt  möglich  ist,  fällt  aber  schwer  ins  Gewicht 
für  die  Annahme  starker  pentatonischer  Elemente  im  Kirchengesange. 

Bei  der  Reihe  1 wird  jedermann  an  die  Protusgruppe  (1.  und 
•i.  Kirchentonj  und  daneben  an  die  Tritusgruppe  (5.  und  6.  Ton) 
denken,  bei  der  Reihe  3 an  die  Deuterusgruppe  und  daneben  an 
die  Tetartusgruppe  (7.  und  8.  Ton),  letzteres  besonders  bei  den  höhe- 
ren Oktavskalen;  aber  auch  Reibe  2 wird  an  dieselben  Gruppen 
erinnern  wie  Reihe  3,  aus  dem  sehr  einfachen  Grunde,  weil  von 
den  Deuterusmelodien  ein  Teil  0 meidet  und  A bevorzugt,  ein  an- 
derer dagegen  A meidet  und  c bevorzugt.  Noch  seltsamer  verhält 
es  sich  mit  den  Tetartusmelodien,  unter  denen  sich  sogar  solche 
finden,  in  denen  f ein  sehr  hervortretender  Ton  ist.  Man  wird 
daher  in  der  letzten  Vertikal  reihe  ohne  ernstlichen  Widerspruch 
dreierlei  Typen  des  Tetartus  anerkennen,  während  keine  der  an- 
dern Vertikalreihen,  die  mehr  als  eine  Oktavskala  aufweisen,  ähnlich 
beurteilt  werden  wird. 

Hieraus  ei^bt  sich  der  Schluß,  daß  die  Melodik  der  Kirchen- 
töne doch  wenn  auch  in  beschränktem  Maße  konstante  harmo- 
nische Wirkungen  bedingt,  die  aber  beim  Deuterus  und  Tetartus 
schwankender  sind  als  beim  Protus  und  Tritus.  Halten  wir  uns 
zunächst  noch  an  die  pentatonischen  Formen,  um  aus  den  ton- 
armen  Formen  bequemer  weitere  Schlüsse  zu  ziehen  als  aus  den 
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par  enibarras  de  richesse  minder  durchsichtigen  voll  siebenstuflgen 
Formen,  so  können  wir  weiter  sagen,  daß  die  Zuweisung  der  Reihe  1 
zum  Protus  oder  Tritus  offenbar  darauf  sich  gründet,  daß  der  Dmoll- 
und  Fdur-Akkord  in  derselben  vollständig  enthalten  sind,  und  daß 
wir  ebenso  den  Deuterus  und  Tetartus  in  der  Reihe  3 finden,  weil 
dieselbe  den  F^moll-  und  Gdur-.Akkord  enthält.  Die  Reihe  2 aber 
enthält  die  Akkorde  .4moIl  und  Cdur  vollständig,  die  für  keinen 
der  Töne  speziell  charakteristisch  sind,  wohl  aber  in  vielen  Melo- 
dien eine  Rolle  spielen,  von  denen  die  Theoretiker  von  jeher  nicht 
gewußt  haben,  wie  .sie  dieselben  im  Schema  der  Kirchentöne  unter- 
bringen sollen.  Hier  meldet  sich  also  wieder  die  Erkenntnis,  daß 
die  Gesänge  nicht  auf  dem  Boden  der  Theorie  der  Kirchentüne 
erwachsen  sind,  sondern  vielmehr  die  Theorie  erst  verhältnismäßig 
spät  auf  Grund  der  Melodien  aufgebaut  worden  ist,  wobei  es  ohne 
Rätsel  keineswegs  abging. 

Im  Hinblick  auf  die  Quintumfänge  der  ältesten  Memorierfonnein 
und  die  aus  der  Betrachtung  der  pentatonischen  Oktavskalen  ge- 
wonnenen Erkenntnisse  können  wir  daher  zunächst  die  authentischen 
Töne  in  folgender  Weise  harmonisch  charakterisieren: 

der  Protus  basiert  auf  d\f)a,  hat  Mollcharakter 
der  Deuterus  basiert  auf  e[g)h,  hat  Mollcharakter 
der  Tritus  basiert  auf  / (a)  c , hat  Durcharakter 
der  Tetartus  basiert  auf  g[h)d,  hat  Durcharakter 

müssen  aber  gleich  hinzufügen,  daß  der  Deuterus,  sobald  er  h 
meidet  und  statt  dessen  a und  c bevorzugt,  seine  eigentlichen  Grund- 
lagen verleugnet  und  zu  ganz  etwas  anderem  wird,  nämlich  zu 
einem  auf  den  pentatonischen  Formen  der  Reihe  2 basierenden 
Typus,  der  im  Rahmen  der  älteren  Theorie  der  Kirchentöne  keine 
Stelle  gefunden  hat,  den  man  aber  schließlich  als  Tonus  peregrinus 
zugelassen  und  endlich  im  16.  Jahrhundert  anerkannt  hat.  Des- 
gleichen weichen  viele  Melodien  des  Tetartus  aus  dem  Normalgeleise, 
indem  sie  sich  stärker  auf  c aufstützen  und  damit  ebenfalls  als  der 
Reihe  2 der  pentatonischen  Skalen  zugehörig  erscheinen. 

Eine  gleichfalls  auf  die  Pentatonik  zürückweisende  und  das  Er- 
kennen des  harmonischen  Charakters  des  Tones  nicht  unbedeutend 
erschwerende  Eigentümlichkeit  des  Protus  und  Deuterus,  in  be- 
schränktem Maße  auch  des  Tetartus,  aber  nicht  des  Tritus  (!)  ist 
die  so  oft  bei  Anfängen  auffallend  hervortretende  Einführung  der 
Untersekunde  des  Finaltones.  Der  pseudohucbaldische  Kommentar 
zu  der  S.  56  als  No.  2 genannten  Abhandlung  über  die  Kirchentöne 
überliefert  uns  für  diesen  gemeinüblichen  Nachbargrenzton  der 
Normaloktaven  (auch  oben)  den  Sondernamen  emmeles  (i|xpsA.T/;), 
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also  , melodischer  Zusatzton'.  Durch  Vorausschickung  dieses  Tons 
vor  der  Finalis  entstehen  die  auffallenden  Anf&nge: 

Protus.  Ueuterus.  Tetartus. 


£d. 


fX»  1 « -)  P 

^ -15  1 

^ & r— . . P ' — r - 

Der  Tritus  kennt  solche  Vorausschickung  der  Untersekunde  der 
Finalis  nicht,  die  bei  ihm  eine  kleine  Sekunde  sein  würde.  Der 
bis  in  das  12.  Jahrhundert  nachweisliche  horror  subsemitonii  ist 
sicher  auch  noch  eine  Nachwirkung  des  in  den  alten  Melodien  leben- 
digen anhemitonischen  Elements. 

Mancher  der  schönen  alten  Gesänge  fordert  geradezu  heraus 
zur  Wiederherstellung  durchgeführter  Pentatonik,  da  die  Abwei- 
chungen untergeordnete  Melodieteile  angehen,  so  z.  B.  gleich  der 
den  Liber  Gradualis  eröffnende  Introitus  im  achten  Kirchenton  (Te- 
tartus plagius)  Ad  te  levavi.  Übrigens  möchte  ich  keinesw^  etwa 
die  .\nsicht  vertreten,  daß  eine  größere  Zahl  der  Melodien  ursprüng- 
lich durchaus  anhemitonisch  pentatonisch  gewesen  wäre  und  es 
zu  ihrer  Restituierung  der  Ausmerzung  der  ursprünglich  fehlenden 
füllenden  Zwischenstufen  bedürfte.  Nein,  ich  bin  vielmehr  über- 
zeugt, daß  auch  diese  Töne,  also  in  der  ersten  Gruppe  das  e und  /t, 
in  der  zweiten  das  f und  h,  in  der  dritten  das  f und  c seit  An- 
fang der  Kirche  in  den  Melodien  vorhanden  waren.  .Aber  ich  möchte 
einen  Schritt  zur  Vertiefung  des  Verständnisses  der  melodischen 
Faktur  derselben  darin  sehen , daß  die  den  halbtonlosen  fünf- 
stufigen  Skalen  eigenen  Wendungen  die  Einschlagfaden  der  Textur 
bilden,  führende  Bedeutung  haben.  Auch  der  Gedanke  ist  nicht 
abzuweisen,  daß  eine  und  dieselbe  Melodie  aus  einer  Form  der  Penta- 
tonik in  eine  andere  übergehen  kann;  ich  meine,  man  kann  von 
pentatonischen  Elementen  in  der  Melodik  auch  da  sprechen,  wo 
in  derselben  Melodie  etwa  die  Formen  c.  d f g a und  d e g ah  nach- 
einander auflreten.  Konstatiert  doch  schon  Hucbald  (Gerbert  I.  1 1 i) 
sogar  den  bunten  Wechsel  von  h und  h in  der  Memorierfomiel 
des  authentischen  Tritus  (!).  Man  darf  wohl  annehmen,  daß  h 
ursprünglich  der  Formel  des  Tritus  durchaus  fremd  ist;  da  aber 
auch  bereits  der  rätselhafte  .\nonymus  bei  Gerbert  1.  124  sogar 
für  den  Deuterus  und  seine  plagale  Nebenform  ein  gelegent- 
liches Durchlaufen  der  Synemmene  konstatiert,  so  ist  offenbar  die 
Melodieführung  überhaupt  nicht  für  ihren  ganzen  Verlauf  an  die 
Einhaltung  eines  typischen  Schemas  gebunden,  sondern  es  muß  die 
Möglichkeit  von  mancherlei  Wechseln  zugegeben  werden.  Gerade 
darauf  beruht  aber  die  Schwierigkeit  der  Klassifikation  der  Gesänge. 

RttmftHn,  Handb.  d.  MaiikKMcb.  \.  % 3 
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Die  für  ihre  Zeit  höchst  merkwürdige  Abhandlung  des  Aureli- 
aniis  Reomensis,  die  in  mehr  als  einer  Beziehung  an  die  neuesten 
Studien  Dom  Mocquereaus  über  den  Einfluß  des  lateinischen  Sprach- 
akzents  auf  den  Verlauf  der  Melodien  (je  nach  der  Beschaffenheit 
des  jedesmaligen  Textes)  erinnert,  macht  übrigens  bereits  darauf 
aufmerksam  (Gerbert  I.  44),  daß  die  Charakteristiken  der  einzelnen 
Tonarten  bei  den  Introitus,  Antiphonen  und  Kommunionen  in  den  An- 
fängen, bei  den  Offertorien,  Responsorien  und  Invitatorien  dagegen 
in  den  Versschlüssen  aufzusuchen  sind.  Dasselbe  bestätigt  Regino 
von  Prüm  (Gerbert  Serpt  I.  231).  Der  Schluß  muß  die  Tonart 
bestimmt  anzeigen,  da  für  ihn  die  Finalis  selbstverständlich  ist; 
der  Anfang  kann  stark  variieren  und  für  die  Teilschlüsse  der  Haupt- 
melodieglieder  ist  die  Hinwendung  auf  andere  Töne  als  die  Finalis 
im  Interesse  der  musikalischen  Steigerung,  der  Lebendigerhaltung 
des  Interesses  am  weiteren  Fortgange  wenn  auch  nicht  striktes  Ge- 
bot, so  doch  eine  selbstverständliche  Sache.  Das  dem  1 0. — 4 4 . Jahr- 
hundert angehörige,  mit  Neumen  und  Buchstaben  notierte  Antipho- 
nar  (Tonale  missarum)  von  Montpellier  ordnet  die  Gesänge  gleicher 
Gattung  nicht  nur  nach  Tonarten,  sondern  innerhalb  der  Tonarten 
wieder  nach  den  Anfangstönen  (was  darum  nicht  sonderlich  prak- 
tisch ist,  weil  dadurch  eng  zusammengehörige  Melodien,  die  sich 
etwa  durch  eine  leichte  Vorsilbe  unterscheiden,  weiter  voneinander 
ab  kommen).  Dabei  ergibt  sich  z.  B.  für  die  Introitus  folgende 
Statistik: 

1 .auth.Ton:  Anfänge  mit ....  c'.4\d\lZ\  e\l\  f:6\  a:6. 

4.  plag. Ton:  » » A:6;e:2,d:8;  a:2. 

2. auth.Ton:  » » e:9,f:4;  g:12. 

2.  plag.  Ton:  > » d:9;  e:4;  f:6{\);g:l\ 

5. auth.Ton:  » f:6,  a-.2;e:2. 

3.  plag. Ton:  > » d:l\  . . . .f:6\  g:l;  a:4. 

4.  auth.Ton:  » » g:16-,a:l\  o \1. 

4. plag. Ton:  > » . . . . o:J;  d:2; g:8. 

Hier  ist  gegenüber  dem  sehr  einleuchtenden  Ergebnis  der  mei- 
sten Zahlen  sehr  merkwürdig  die  große  Zahl  der  Anfänge  von  Melo- 
dien des  plagalen  Deuterus  mit  d und  f Träte  das  d nun  als 
Vorton  (i|ipeX.7)<;)  vor  e auf,  so  würde  es  in  Parallele  stehen  mit 
den  Anfängen  auf  c d im  Protus ; aber  nein,  d springt  nach  f 
und  geht  weiter  nach  a hinauf,  so  daß  der  Anhang  statt  der 
Harmonie  .Emoll  vielmehr  die  Harmonie  Pmoll  ausprägi  Die  An- 
fänge mit  f treten  umgekehrt  erst  nach  d herab  und  gehen  wenig- 
stens teilweise  dann  ebenfalls  nach  a hinauf  — von  einer  Charakte- 
ristik dieser  Anfänge  für  den  Deuterus  kann  daher  sicherlich  nicht 
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gesprochen  werden;  man  würde  die  Melodien  ohne  weiteres  dem 
Protus  zurechnen,  wenn  das  nicht  die  Schlüsse  auf  e verhüten! 
Wir  haben  also  in  Melodien  wie  dieser: 


gleichsam  Anfänge  mit  einer  Spannungswirkung,  tonartliche 
Anfänge  ex  abrupto  vor  uns,  Wirkungen,  die  denen  der  Teilschlfisse 
auf  harmonisch  der  Finalis  fremden  Töne  gleichen  (für  den  Deuterus 
z.  B.  f und  d);  die  Heranziehung  der  Synemmenon  in  der  dritten 
Distinktion  steigert  die  Spannung  noch  weiter.  Angesichts  der  er- 
heblichen Zahl  solcher  Anfänge  des  plagalen  Deuterus  (auch  unter 
den  übrigen  Kategorien)  ist  an  eine  Korrumpierung  (etwa  e d statt 
f d]  nicht  zu  denken ; wohl  aber  beweisen  dieselben  deutlich  eine 
große  Freiheit  der  harmonischen  Gestaltung  gegenüber  der  durch 
die  Finalis  bedingten  tonalen  Beschaffenheit  der  letzten  Wendungen. 

Ein  paar  Beispiele  m%en  hier  das  oben  betonte  häufige  Vor- 
kommen pentatonischer  Bildung  einzelner  Melodieteile 
belegen;  dieselben  sind  sämtlich  Anfänge,  deren  tonale  Charakte- 
ristik aber  nach  den  obigen  Erfahrungen  jedenfalls  sehr  befriedigend 
erscheinen  wird. 


Gruppe  8 io  d e g a). 


Introitus.  ^ ^ ^ 

P'..T  V ’ 

tf-v* J E.J 1_1 1 lJ 5t  Li_ 

g~'n~»  i'L w t_  ti 

^ 0 CTTJ  1 ,-l  - ' -TT 

— -h  -tibr-  1 — ^ 

p 

Iin.  Sl  i - oi-qui  - to  - tas  ob  - ser-va-ba  - H$  do-mi  • na. 

VIILPa-erna  - tosest  no  - biset  fi  - 

11  - US  da-tu8  est  r 
> 

IO  - bis. 

* I ■ ■ ■ I I I I I I r 1 I I I I I IT 
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S* 


Digitized  by  Google 


68 


l\.  Die  Kirchentöne. 


II'.  Ve  - ni  et  o - sten-de  no-bis  fa-ci-em  tu  - am  Do-mi  - ne. 


I'.  Gaude  - a - mus  om  - nea  in  Do-mi  - no  di  - em 


Vlin.  Rei  pa  - ci  - fi  - cus  mag  - ni  - fi  - ca-tus  est  -cu  - ju» 
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vul-tiim  de  - si  - de -rat  u - ni-ver>sa  ler  - r«. 


I|i.  Sal- voü  nos  fac  Öo-mi-ne  De -ns  no  - <tter. 


nninnp  51  i/l  * n n 


III  i.  Mi  ■ se  - re  - re  mi  - hi  Do  - mi  - ne. 


III i.  San  - Clus  San  - eins  San  - eins  Do  - mi  - nus  De  - us 


Sa  - ba  - oth  0 - san  - na  in  ex  - cel  - cia. 


III  i.  Glo  - ri  - a in  ex  - cel  - sia  De  - o et  io 


ter  - ra  pax  ho  - mi  - ni  - bua  bo-nae  vo  - Ion  - ta  • tis. 


Die  archaistische  pseudo-odonische  Abhandlung  ,Octo  tonora*  be- 
sUmmt  die  einzelnen  Tone  (DifTerentiae)  in  sehr  eng  begrenztem 
Umfange,  nämlich; 

1 . Ton : Anfangston  d ; Höhengrenze  a, Tiefengrenze  c,  Finalis  d=^eda. 


i.  . 

d; 

> 

/, 

A, 

> d^Adf. 

3.  . 

A; 

> 

d, 

> e = dehd 

4.  » 

«; 

ff. 

e, 

» e=^eeg. 

5.  . 

«; 

» 

a', 

/. 

. f=fa,i. 

6.  . 

/; 

> 

c. 

> f — c/a. 

7.  . 

> 

ff. 

> fifo-pd'«'. 

8.  . 

/: 

> 

d', 

f. 

> ff’^fffd’. 
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Natürlich  sind  diese  Bestimmungen  nur  Versuche  der-  Charakte- 
ristik der  einzelnen  Tüne,  nicht  aber  Abgrenzungen  des  elTektiven 
Umfanges,  der  viel  zu  eng  bestimmt  wäre;  es  handelt  sich  für  ihren 
Urheber  nur  um  das,  was  der  dem  11.  Jahrhundert  angehörige 
Commentator  des  Guido  von  Arezzo,  Aribo  Scholasticus,  als  ,pro- 
prietates  tonorum‘  auf  einen  noch  engeren  Raum  zusammendrängt, 
nSmlich  in  die  Sexte  c — a: 

Protus  (autb.  und  plag.) \ e da 
Deuterus  > > > : o e a 

Tritus  » » » \ o t a 

Tetartus  » » > \ cg  a 

Trotz  des  sehr  starken  Höbenlagen-Unterschiedes  läßt  sich  nicht 
verkennen,  daß  aus  diesen  beiden  Begrenzungen  eine  eng  verwandte 
Auffassung  spricht.  Beide  lösen  natürlich  die  Aufgabe  nicht  ganz, 
tragen  aber  ihr  bescheidenes  Teil  zu  ihrer  Lösung  bei. 

Vergleicht  man  die  ältesten  Versuche  einer  Theorie  der  Kirchentöne 
mit  den  späteren,  so  fällt  die  stetig  wachsende  Schematisierung 
und  Gleichbehandlung  der  Tonarten  auf,  welche  ein  erstar- 
kendes Selbstbewußtsein  der  Theorie  und  damit  — wahrscheinlich  — 
einen  wachsenden  Einfluß  auf  den  Duktus  der  Gesänge  bedeutet. 
Bereits  der  noch  in  die  erste  Hälfte  des  1 0.  Jahrhunderts  gehörige 
Anonymus  I im  1 . Bande  der  Gerbertschen  Scriptores  begrenzt  die 
vier  authentischen  Töne  gleich  und  ebenso  die  vier  plagalen: 


Er  berichtet,  daß  neuere  Theoretiker  (juniores),  denen  er  zu- 
stimmt, zur  schärferen  Unterscheidung  der  authentischen  und  pla- 
galen Töne  den  authentischen  Tönen  die  Untersekunde  der  Finalis 
als  Tiefengrenze  geben  und  nicht  dieselbe  Tiefe  zulassen  wie  für 
die  plagalen  (Unterquarte].  Alle  acht  Töne  aber  erhalten  gleich- 
mäßig diese  eine  Stufe  über  der  Normaloktave  zugewiesen.  Ein 
gewisses  G^engewicht  gegen  diese  Gleichmacherei  entstand  aber 
bereits  im  10.  Jahrhundert  in  der  Lehre  von  den  Reperkussions- 
tönen,  d.  h.  gewissen  auffallend  häufig  wiederkehrenden  und  daher 
speziell  charakteristischen  Spitzentönen.  Diese  Reperimssionstöne 
sind  ganz  bestimmt  kein  theoretisches  Hirngespinst,  sondern  iro 
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Gegenteil  an  den  lebendigen  Gesängen  beobachtete  Erscheinungen. 
Dieselben  sind  (wenn  auch  nicht  alle)  schon  in  den  alten  Noeoeane- 
Formeln  sehr  wohl  zu  erkennen,  bilden  einen  impliziten  Bestandteil 
von  deren  Lehrwert,  obgleich  die  ältesten  Abhandlungen  von  den  Re- 
perkussionen  noch  nicht  reden. 

Der  Odo  von  Clugny  zugeschriebene  und  zwar  nicht  von  ihm 
selbst  aber  doch  aus  dem  Kreise  seines  Einflusses  stammende  Dia- 
logus  de  musica,  der  sonach  noch  ins  1 0.  Jahrhundert  zu  setzen 
ist,  geht  erstmalig  auf  die  Vorliebe  der  einzelnen  Tonarten  für  ge- 
wisse Spitzentöne  ein.  Er  sagt  nämlich  (Gerbert  Script.  I.  260  ff.) 
I.  »Dem  ersten  und  zweiten  Ton  (dem  authentischen  und  plagalen 
Protus)  sind  zwar  a und  h (bzw.  b)  gemein;  verweilt  aber  die  so 
hoch  geführte  Melodie  länger  auf  ihnen  und  gibt  sie  drei  oder  vier- 
mal nacheinander  an  (repercutiat},  oder  fängt  sie  direkt  mit  a an, 
so  steht  die  Melodie  im  ersten  Tone.  U.  »Der  dritte  (der  authen- 
tische Deuterus)  geht  in  der  Höhe  bis  d'  und  e',  welche  der  vierte 
Ton  nicht  benutzt;  beginnt  nun  aber  eine  sich  dieser  höchsten 
Töne  enthaltende  Antiphone  mit  e'  oder  zeigt  sie  eine  besondere 
Vorliebe  für  h (amplius  diligatj,  so  gehört  sie  dem  dritten  Tone  an. 
Manche  nehmen  nach  Analogie  des  dritten  Tones  auch  für  den 
vierten  das  h in  Anspruch«  usw.  Vorher:  »Der  dritte  Ton  liebt 
deswegen  das  k besonders  (adamavit),  weil  es  ziu*  Finalis  im  Quint- 
abstand steht,  und  noch  mehr  darum,  weil  es  zu  dem  hohen  e'  eine 
reine  Quarte  bildet.  Und  wegen  der  drei  einander  folgenden  Ganztöne 
in  der  unteren  Hälfte  der  Skala  {h  a g f),  bewegt  er  sich  in  dieser 
lieber  sprungweise  als  stufenweise  . . . Der  vierte  Ton,  der  mehr 
einen  gleichmäßigen  Gang  nimmt  (planus  est),  meidet  in  der  Höhe 
die  drei  Ganztöne  und  nimmt,  wenn  er  bis  c steigt,  lieber  b statt  h. « 
tll.  »Der  fünfte  Ton  (der  authentische  Tritus)  vermeidet  bei  den 
Schlüssen  die  Untersekunde  der  Finalis,  weil  dieselbe  nicht  Ganz- 
tonabstand hat«  (da  haben  wir  den  deutlichen  horror  subsemitonii) . . . 
»Beginnt  eine  Melodie  mit  o'  und  reperkutiert  sie  öfter  dieses  oder 
auch  d',  so  gehört  sie  dem  fünften  Tone  an  . . . Geht  sie  nicht 
über  b (das  der  Verfasser  für  den  5.  und  6.  Ton  für  selbstver- 
ständlich hält),  so  steht  sie  im  sechsten.«  IV.  Für  den  7.  und 
8.  Ton  betont  der  Verfasser  die  Notwendigkeit,  h zu  meiden,  weil 
sie  sonst  mit  dem  ersten  und  zweiten  identisch  werden  (die  Reper- 
kussionen  des  7.  und  8.  Tones  erörtert  er  nicht). 

Es  ist  sehr  merkwürdig,  daß  diese  Lehre  von  den  Reper- 
kussionstönen  nicht  dem  Pseudo-Odo  sofort  von  den  Zeit- 
genossen und  nächsten  Nachfolgern  nachgeschrieben  wor- 
den ist;  da  derselbe  sogar  von  Streitigkeiten  im  Detail  der  Lehre 
spricht  (siehe  oben  bezüglich  des  plagalen  Deuterus),  so  ist  er  offenbar 
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nicht  einmal  ihr  Erfinder.  Dieselbe  ist  sicher  schon  im  40.  Jahr- 
hundert Gemeingut  gewesen  und  gilt  bekanntlich  bis  heute.  Soll 
man  das  allein  auf  die  .Autorität  des  Enchiridion  Odonis  schieben? 
Schwerlich.  Man  wird  vielmehr  annehmen  müssen,  daß  in  den 
Lehrbüchern  der  Schematismus  der  Quarten-Ouintenteilung  (4 . auth. 
d — a — d',  4.  plag.  A — d — a)  immer  mehr  das  Hauptinteresse  in 
Anspruch  nahm,  und  daß  diese  schematische  Dai-stellung  die  in 
der  Praxis  weitergegebene  wichtige  Reperkussionslehre  geflissentlich 
ignorierte.  .Allerdings  war  ja  durch  das  Gloria  der  Psalmenschlüsse 
vor  Wiedereintritt  der  Antiphone  dafür  gesorgt,  daß  den  Sängern 
der  Reperkussionston  (Tenor)  jedes  Tones  genügend  geläutlg  war 
und  blieb.  Die  Commemoratio  brevis  mag  als  älteste  Aufzeichnung 
mit  bestimmten  Noten  uns  auch  für  diese  als  Quelle  dienen: 


1.  auth.  [Reperc.  a). 


III.  plag.  (Reperc.  o}. 


IV.  auth.  (Reperc.  d'). 
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Wir  sehen,  der  gleiche  Geist  spricht  aus  diesen  Formeln  wie 
aus  dem  Noeane;  aber  die  Reperkussionstöne  treten  hier  noch  be- 
stimmter heraus.  Oa  dieselben  aber  nicht  nur  in  diesen  Überlei- 
tungen, sondern  ebenso  in  den  eigentlichen  Hauptgesfingen  eine 
wichtige  Rolle  spielen,  so  sind  dieselben  zur  Vervollständigung  des 
BegrifTes  der  melodischen  Natur  der  einzelnen  Töne  durchaus  un- 
erläßlich. Wenn  wir  auch  nicht  hoflen  können,  das  Problem  end- 
gültig zu  lösen,  so  können  wir  doch  immerhin  aus  der  Zusammen- 
stellung der  beobachteten  charakteristischen  Elemente  ein  einiger- 
maßen orientierendes  Bild  gewinnen.  Das  Ergebnis  ist  dann  etwa, 
daß  die  auf  der  pentatonischen  Grundlage  1 [ohne  e und  h)  be- 
ruhenden Melodien  als  Finaltöne  d oder  f und  als  Reperkussions- 
töne f,  a oder  c',  seltener  d'  haben,  und  daher  in  den  Tonarien 
dem  Protus  oder  Tritus,  seltener  dem  Tetartus  zugerechnet  werden; 
dagegen  schwanken  die  Melodien  mit  den  Finaltönen  e und  g (Deu- 
tems und  Tetartus)  zwischen  den  Reperkussionen  a,  ä,  c und  d 
und  es  mischen  sich  in  ihnen  stärker  die  Elemente  der  pentatonischen 
Grundlagen  2 (ohne  f und  c)  und  3 (ohne  f und  h).  Da,  wie  es 
scheint,  die  Entwickelung  einer  schematischen  Theorie  der  Kirchen- 
töne zeitlich  ungefähr  zusammenfällt  mit  dem  Übergange  zu  einer 
bestimmten  Notiemngsweise  der  Tonhöhen,  so  mag  die  Theorie 
auf  die  uns  überkommene  Form  der  Niederschrift  bereits  einen 
nicht  unerheblichen  Einfluß  ausgeübt  haben.  Trotzdem  ist  noch  deut- 
lich zu  erkennen,  daß  die  später  immer  mehr  sich  festsetzende  sche- 
matische Quinten-Quartenteilung  der  authentischen  und  die  Quarten- 
Quintenteilung  der  plagalen  Töne  keineswegs  dermaßen  den  har- 
monischen Sinn  der  Tonarten  enthüllt,  wie  man  gewöhnlich  annimint. 
Es  hat  sich  doch  von  der  alten  Vielgestaltigkeit  und  harmonischen 
.Mehrdeutigkeit  der  eben  doch  nicht  harmonisch,  sondern  melodi.sch 
erfundenen  Melodien  genug  in  die  erhaltenen  Niederschriften  hin- 
über gerettet,  um  eine  solche  Schematisierung  als  unzulänglich  zu 
erweisen.  Die  dominierende  Bedeutung  der  Finaltöne  steht  aller- 
dings außer  Zweifel;  aber  schon  die  Aufstellung  der  Quinte  der 
Finalis  als  zweiten  Haupttons  wird  durch  die  Melodien  nicht  allgemein 
bestätigt,  da  neben  der  Quinte  die  Quarte  (Unterquinte)  sich  in 
vielen  Fällen  sehr  deutlich  vordrängt,  besonders  im  Deuterus  und 
Tetartus. 

Im  Gegensätze  zu  den  wiederholten  Hinweisen  auf  die  archai- 
stisch-pentatonischen  Elemente,  muß  aber  noch  angemerkt  werden, 
daß  anscheinend  auch  Spuren  der  jüngeren  Enharmonik  der  Griechen 
in  einer  Anzahl  der  alten  Melodien  nachweisbar  sind.  Die  mehr- 
erwähnte pseudohucbaldische,  wahrscheinlich  vorhucbaldische,  schon 
den  Autoren  des  4 0.  Jahrhunderts  so  schwer  verständliche  Abhandlung 
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über  die  Kirchentöne  (Gerbert  Scrpt,  I.  <24)  spricht  einmal  von 
Enharmonik  (beim  Tritus?  >reliqui  per  enbarmonica  incedunt«).  Bei 
der  Hoffnungslosigkeit,  diesen  Traktat  jemals  zu  erklären,  würde 
inan  auch  diese  Stelle  auf  sich  beruhen  lassen,  wenn  nicht  die 
Buchstabennotierung  des  Antiphonars  von  Montpellier  (Paläographie 
VII)  tatsächlich  die  Halbtöne  He,  ef,  ab,  he  und  e f durch  beson- 
dere Hilfszeichen  spaltete  und  zwar  hauptsächlich  in  Melodien,  welche 
der  Autor  dieses  Tonarius  dem  Deuterus  zurechnet.  Eis  sei  aber 
gleich  bemerkt,  daß  nicht  etwa  neben  dem  gespaltenen  Halbtone 
die  große  Terz  der  antiken  ditonischen  Pentatonik  liegt;  das  ist 
durchaus  nicht  zu  bemerken.  Die  in  das  Alphabet  von  a — p ein- 
geschalteten Hilfszeiohen  sind; 


a h 


e d 


f g h r •:  i^klm-inop 


Daß  dieselben  wir-adi  Zwischentöne,  eine  Teilung  des  Ualb- 
tons  meinen,  geht  wohl  aus  Stellen  wie  den  folgenden  zweifeUos 
hervor: 


0 

^ • 

^ p 1 ; 1 j ! ; 1 ‘ F ! r jj  ; i ^ ±-r 

i 1 P 

K - du  - xit  Do  - - minus  po  - pu-lum  su  - um. 


wo  die  ersten  beiden  - zwischen  f und  e auilreten.  So  lange  nicht 
anderweite  Zeugnisse  für  solche  Teilungen  der  Halbtöne  beigebracht 
werden,  wird  man  gut  tim,  in  den  sogenannten  >£pisemata<  des 
Antiphonars  von  Montpellier  Versuche  des  (nicht  bekannten)  Ver- 
fassers desselben  zu  sehen,  die  antiken  enharmoniseben  Diesen  in  den 
Kirchengesängen  aufzuweisen.  Die  obengenannte  Stelle  des  pseudo- 
hucbaldischen  Traktates  läßt  sich  zur  Beweisführung  nicht  ver- 
werten. Vgl.  übrigens  A.  J.  H.  Vincent  »Elmploi  des  quarts  de  ton 
dans  le  chant  grägorien  constatä  sur  Tantiphonaire  de  Montpellier« 
(Revue  arch6ologique  1854).  Melodien  wie  die  letztangeführte, 
stehen  freilich  der  Pentatonik  sehr  fern. 


§ 31.  Die  Hamen  der  Kirchentöne  bei  Pachymeree. 

Die  Benennung  der  Kirchentöne  mit  den  Namen  der  antiken 
Oktavengattungen  sind  heute  und  schon  seit  langen  Jahrhunderten  in 
der  griechischen  Kirche  dieselben  wie  in  der  römischen  (d — d'  = 
1.  authenthischer  [xupioc]  = Dorisch,  e — e = 2.  authentischer  = 
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Phrygisch,  f — f = 3.  authentischer  = Lydisch,  g — g'  = 4.  authen- 
tischer = Myxolydisch).  Der  im  43.  Jahrhundert  lebende  byzan- 
tinische Musikschrillsteller  Gcorgius  Pachymeres  (bei  Vincent,  No- 
tices  et  extraits  [1847]  S.  483;  vgl.  I.  S.  26)  und  ihm  nachschrei- 
bend der  etwas  spätere  Bryennius  haben  uns  aber  die  Kunde  von 
einer  abweichenden  Anwendung  der  antiken  Skalennamen  und  zu- 
gleich von  einer  abweichenden  Zählweise  der  Kirchentöne  übermittelt, 
welche  ofTenbar  älter  ist,  da  sie  in  mancher  Beziehung  der  antiken 
Theorie  näher  steht  als  die  älteste  Fassung  der  abendländischen 
Lehre.  Nach  Pachymeres  zählten  die  alte  Meloden  die  Öxtu»  T,yoi 
von  oben  nach  unten  und  legten  ihnen  folgende  antike  Namen  bei 
(die  von  Pachymeres  normierten  Tonhöhenabstände  ergeben  inner- 
halb unserer  Grundskala  die  Lagen  zwischen  0 und  g'): 

o'  (xuptöc)  = ff'  e'  d'  e'  h a ff  Ilyperraixolydisch 
» ß'  > = /* e d' c ha  ff  f .Mixolydisch 

» y'  » —t^’d’c'h  aff  f « Lydisch 

^ 8'  » = d'  c h a ff  f e d Phrygisesh 

» a (rXa-|  to?)  — c'  h a g f e de  Dorisch 

» ß'  » =hafffedeH  Hypolydisch 

, y'  > =afffedcHA  Hypophrygisch  (r,yo;  ßap'j;) 

» 8'  » =fffe  de  II AO  Hypodorisch 


Diese  Aufstellung  zeigt  mehrere  Seltsamkeiten.  Zunächst  frap- 
piert die  Inkongruenz  der  Beziehungen  der  Haupttonarten  zu  den 
Nebentonarten  in  den  Numerierungen  und  den  alten  Namen:  die 
Hypotonarten  liegen  eine  Quarte  unter  den  Haupttonarten,  die 
:rÄaYioi  dagegen  eine  Quinte  unter  den  xupioi';  die  neuen  Ton- 
arten (die  riYpi)  mit  ihren  plagalen  entsprechen  also  dem  Lagen- 
unterschiede der  antiken  Haupttonarten  und  ihren  Hypotonarten, 
die  der  antiken  Terminologie  entnommenen  Namen  aber  weisen 
dieselbe  Ordnung  auf  wie  die  abendländischen,  nur  um  eine  Stufe 
verschoben: 


byzantinisch 


ff  Mixolydisch 
Mixolydisch  / Lydisch 

Lydisch  e Phrygisch 

Phrygisch  d Dorisch 

Dorisch  c Hypolydisch 

etc. 


abendländisch 


In  der  Tat  erfolgte  später  die  Verschiebung  der  Nomenklatur 
um  eine  Stufe  nach  oben  und  zwar  gleichzeitig  mit  einer  Verschie- 
bung der  Buchstabengrundskala.  Aus  dem  AeEtxov 
/xxXTjOiaoTix^;  |iot>9tx^(  des  Cyriakus  Philoxenes  (1868)  ersehen 
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wir,  daß  eine  der  Tradition  nach  [schwerlich  mit  Recht)  auf  Am- 
brosius von  Mailand  zurückgefQhrte  op}(ata  icapaXXa-pj  (alte  Grund- 
skala) die  sieben  ersten  Buchstaben  des  Alphabetes  ffir  cdefgah 
disponierte  (vgl.  auch  W.  Christ,  Beiträge  zur  kirchlichen  Literatur 
der  Byzantiner  [Sitzungsber.  der  philos.- philog.  Kl.  der  Kgl.  bayr. 
Akad.  d.  Wissensch.  1870]).  Da  auch  die  erste  abendländische  Buch- 
stabentonschrifl  A B G D E F G im  Sinne  unseres  cdefgah  dis- 
poniert (vgl.  meine  Studien  zur  Gesch.  d.  Notenschrift  [1878]  S.  28  ff.), 
so  ist  das  sehr  wohl  glaubhaft.  Die  so  rätselhafte,  neuerdings 
durch  den  dritten  Teil  von  0.  Fleischers  > Neumenstudien c (1904) 
aber  wenigstens  teilweise  verständlich  gewordene  spätmittelalterliche 
byzantinische  Notenschrift  verbindet  nun  aber  mit  den  als  Schlüssel- 
noten zu  Anfang  und  Ende  der  Melodieteile  (Distinktionen)  verwen- 
deten Tonbuchstaben  (des  neueren,  um  eine  Stufe  verschobenen 
Sinnes)  die  sogenannten  Martyrien,  in  denen  sich  anscheinend 
Reste  der  alten  Lagenbedeutung  und  Skalenbenennung  erhalten 
haben;  diese  Martyrien  sind: 

für  c und  g 

4 > d > a 

w > e > A 

t»  » / » c 

Erkennen  wir  mit  Philoxenes  in  den  beiden  ersten  Martyrien 
die  Buchstaben  S und  9,  so  gebürt  nicht  allzuviel  Kühnheit  dazu, 
in  den  beiden  anderen  ein  X und  p zu  sehen  (die  dritte  erscheint 
sogar  vielfach  als  wirkliches  deutliches  X)  und  damit  die  .\nfangs- 
buchstaben  der  Hauptskalen-Namen:  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch, 
Mixolydisch.  0.  Fleischer  weist  zwar  (Neumenstudien  III.  36)  diese 
Deutung  ab  und  will  die  vier  Zeichen  vielmehr  (beginnend  mit  dem 
halbierten  v)  als  Zahlenzeichen  (a  ß 7 0)  verstanden  wissen,  hat 
aber  keinerlei  Versuch  gemacht,  die  Tonartennamen  des  Bryennius 
(rectius  Pachymeres)  zu  enträtseln.  Hält  man  meine  Deutung  fest 
(die  auch  H.  Gaisser  stützt,  vgl.  sein  Systeme  musical  de  l’äglise 
grecque  1901  S.  36),  so  ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
daß  die  Martyrie  0 den  Grenztünen  des  Dorischen  undHypodorischen, 
'f  denen  des  Phrygischen  und  Hypophrygischen,  X denen  des  Ly- 
dischen  und  Hypolydischen  und  p denen  des  Mixolydischen  und 
llypomixolydischen  der  Nomenklatur  des  Pachymeres  gegeben  ist. 
Dabei  bleibt  also  zunächst  nur  noch  unaufgehellt,  wie  man  auf  diese 
verschobene  Anwendung  der  antiken  Namen  für  die  Oktavengattungen 
verfallen  konnte.  Denn  der  starke  Widerspruch,  daß  dieselbe  die 
Lagenfolge  der  Transposihonsskalen  mit  derjenigen  der  Oktaven- 
gattungen vertauscht,  ist  doch  gerade  für  die  Griechen  verwundeiiicli. 
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Vielleicht  ist  der  Schlüssel  darin  zu  suchen,  daß  sich  die  Griechen 
l>ei  der  Aufstellung  einer  neuen  Grundskala  für  die  Theorie  des 
Systems  der  zweifellos  in  ihrem  Hauptbestande  ursprünglich  rein 
diatonischen  Kirchengesänge  an  die  Mitteloktave  des  antiken  grie- 
chischen Systems  e— e'  hielten  und  zwar  in  der  nachweislich  in 
der  römischen  Kaiserzeit  dominierenden  lydischen  Stimmung: 

- ' e ft»  gi»  a h ot»  di»  e 

neue  Grundskala:  ABF  AEZ  HA 

(mit  Solfeggiersilben;  «A  Bot>  Fe  Ai  xE  Zo>  vH  r A), 

die  effektive  Tonlagen bedeutung  der  nunmehrigen  neuen  Stammtöne 
aber  zunächst  durch  Beischrifl  der  Martyrien  zu  popularisieren 
suchten,  welche  die  Lagen  der  Hypatai  meson  der  antiken  Stimmungs- 
weisen an  zeigten: 

e = 0 Hypate  meson  dorischer  Stimmung  [e  f g a^h  c d ej 
ft»  = » > phrygischer  > {» ft»  g a ci»  d e) 

gi»  = A t t lydischer  > {eft»gi»ahciä}di»e) 

a = (A  > » mixolydischer  » {« f g a b e d f e) 

Mehr  bedurfte  es  nicht,  da  die  neue  Grundskala  in  ihrer  oberen 
Hälfte  die  Verhältnisse  der  unteren  Hälfte  wiederholt: 

« ft»  gl»  a y A ei»  di»  e 
8» 

Das  Ergebnis  war  also  für  die  neue  Buchstabenbezeichnung: 

ABFA  EZHA 

8'fX(Aio<pA|i 
also  im  Sinne  unserer  Grundskala:  cd»  f\gah  e 

Damit  ist  nicht  nur  erklärt,  wie  e zu  der  Martyrie  8 kommen 
konnte,  sondern  zugleich  auch,  warum  man  schließlich  die  zwischen 
c und  c'  laufende  Skala  (eben  wegen  der  Martyrie  3}  die  dorische 
nannte  und  die  zwischen  d und  d'  laufende  die  phrygische,  die 
zwischen  e und  e'  laufende  die  lydische  und  die  zwischen  f und  f’ 
die  mixolydische.  Im  Anschluß  an  die  Nomenklatur  des  Ptolemäus 
(II.  4 0)  für  die  Transpoeitionsskalen  ei^ab  sich  weiter  für  g — g der 
Name  Hypermixolydisch,  desgleichen  die  Namen  der  Hypo-Tonarten 
für  die  tiefer  liegenden  Skalen. 

Unsere  Betrachtung  der  Melodien  der  Kirchengesänge  und  ihrer 
Theorien  hat  als  erstes  Ergebnis  der  ältesten  Schematisierungsver- 
suche festgestellt,  daß  man  die  vier  Quintumfänge: 
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\.  g a h cd 
il.  f g a he 

III.  e f g a h 

IV.  de  f g a 

als  charakteristische  Lagen  der  Haupt-Melodiegruppen  berausfand. 
Aus  Pachymeres  erfahren  wir,  daß  dieselben  uraprünglich  in  um- 
gekehrter Folge  gezählt  wurden,  die  auf  g schließende  als  erste, 
die  mit  d endende  als  vierte. 

Die  Martyrien  verraten  aber,  daß  man  die  tirenztöne  der  2. — 4. 
dieser  vier  Quinten  in  enge  Beziehung  zueinander  setzte: 
f—e,  e—h  und  <i— a 

Nur  bezüglich  der  ersten  liegt  ein  Widerspruch  vor,  da  nicht  g 
und  d,  sondern  e und  g dieselbe  Martyrie  haben.  Auch  die  Namen 
Dorisch  — Hypodorisch,  Lydisch  — Hypolydisch  usw.  bestätigen 
dasselbe.  Man  wird  daher  annehmen  müssen,  daß  diese  Skalen- 
tabelle die  auf  O ruhende  Skala  nur  ihrer  zu  tiefen  Tonlage 
wegen  (sie  liegt  unter  der  als  ßapu;  als  eigentlich  tiefste 

charakterisierten  auf  A ruhenden]  in  der  Höhe  gibt.  Mit  anderen 
Worten  sind,  wie  die  Martyrien  und  die  Skalennamen  ausweisen, 

Mixolydisch  /— / 

Lydisch  e — e 

Phrygisch  d — d 
Dorisch  e—e 


die  vier  Hauptskalen  und  die  zugehörigen  Nebenskalen  die  eine 
Quarte  tiefer  liegenden,  von  denen  aber  die  tiefste  als  die  Tiefen- 
grenze des  antiken  Systems  teleion  überschreitend  in  die  höhere 
Oktave  gesetzt  werden  muß.  Sie  wird  aber  nun  da  als  höchste 
von  allen  zu  den  xupiof  (Hauptskalen)  gezählt;  xuptoi  sind  einfach 
die  vier  hohen  und  irXa-|^io{  die  vier  tiefen  Skalen,  und 
fjy^oi  p xopid«  (/ — f)  gehört  überhaupt  gar  nicht  mit  ß itXaYio« 
{H — h)  in  engere  Beziehung  — das  unlösbare  Rätsel,  wie  man  sich 
die  Skala  H—h  als  plagale  Form  von  f — f vorstellen  soll,  existiert 
daher  gar  nicht.  Die  Beziehungen  sind  vielmehr: 


r 8 Hypermixolydius  (Hypodorius)  g—g'  = 1 . hoher  Ton  1 

' ji  Mixolydius /— /'  = 2.  » »I 

e — e = 3.  » » 


pljl  X Lydius 

Y 


9 Phrygius d-d  = 4.  » 

I 6 ji  Dorius  (Hypomixolydius) . . e—c  = 1 . tiefer 

i ! X Hypolydius B—h  = 2.  » 

I „ (p Hypophrygius  (ßapu«)  . . . . A—a  =%.  » 

L 6 Hypodorius Q—g  =4.  » 


xopto« 


nXsTfiöc 
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Die  vier  tiefen  TGne  sind  hier  in  der  Tat  nur  im  Sinne  der 
späteren  Nomenklatur  plagale  der  vier  hohen,  aber  im  Dorius  fallen 
der  vierte  der  vier  hohen  und  der  erste  der  vier  tiefen  zusammen 
und  der  Hypermixolydius  hat  darum  keinen  plagalen,  weil 
er  selbst  nur  der  in  die  Höhe  verlegte  Hypodorius  ist  (von 
einem  Hypohypermixolydius  vermeldet  keine  Aufzählung  etwas). 
Rätselhaft  bleibt  aber,  wie  das  spätere  Mittelalter  dazu  kam,  bei 
der  Verschiebung  der  Namen  der  acht  Echoi  um  eine  Stufe  nach 
oben  den  Phrygius  und  Lydius  zu  vertauschen  (so  in  den  so- 
genannten Papadiken  und  der  ihnen  entsprechenden  Literatur): 

9—g'  Mixolydius 
/— /'  Phrygius  (!) 
e— e'  Lydius  (I) 

«*— d'  Dorius  (Hypomixolydius) 
e — c Hypophrygius  (I) 

H—h  Hypolydius  (!) 

A — a Hypodorius 

(Christ,  Beiträge  S.  60  schiebt  Pbiloxenos  [Philoxenes]  und  Marga- 
rites  diese  Verwechselung  zu,  übersieht  also , daß  die  Papadiken  sie 
übereinstimmend  haben:  o npuTo;  X^ysrai  ouipio;,  o oeuTsp«; 
Xüäio;,  ö Tptxo?  (ppdyio?  etc. ; vgl.  Gardthausen,  Beitr.  z.  griech.  Paläo- 
graphie, SB.  der  phil.  hist  Kl.  der  Kgl.  Sachs.  Ges.  d.  Wissensch.  1880 
S.  20,  Fleischer,  Neumenstudien  III.  S.  37  usw.).  Daß  die  Ver- 
schiebung der  Namen  erfolgte,  ist  gewiß  nicht  verwunderlich;  das 
war  das  selbstverständliche  Ergebnis  der  Entwicklung  der  Theorie 
der  Kirchentöne.  Daß  alle  anderen  hohen  Töne  (xuptoi)  plagale 
Nebenformen  in  tieferer  Lage  hatten,  nur  nicht  der  höchste  von 
allen  (der  vielmehr  ein  plagaler  war),  mußte  als  eine  Inkonsequenz 
erscheinen,  welche  die  Theorie  bei  erster  Gelegenheit  beseitigte. 
Diese  Gelegenheit  fand  sich,  als  man  die  Buchstabengrundskala 
verschob  und  A B F A die  Bedeutung  der  vier  Finaltöne  gab;  daß 
man  nun  den  Ton,  der  A als  Finalis  hatte,  den  ersten  nannte, 
und  den  mit  A als  Finalis  den  vierten,  war  nur  natürlich.  Daß 
aber  der  Tetartus  tatsächlich  neben  g ebensowohl  das  e wie  das 
d als  zweiten  Hauptton  aufzustellen  gestattete,  beweist  das  Schwanken 
zwischen  c und  d'  als  Reperkussionston  hinlänglich.  Die  Umnen- 
nung ist  jedenfalls  spätestens  im  8.  Jahrhundert  erfolgt,  da  das 
Abendland  um  diese  Zeit  nachweislich  die  Benennungen  Protus, 
Deuterus,  Tritus  und  Tetartus  in  aufsteigender  Folge  übernimmt 
(Flaccus  Alcuin  bei  Gerbert,  Script.  I.  26).  Es  ist  darum  nicht  un- 
wahrscheinlich, daß  die  Tradition  recht  hat,  wenn  sie  dem  Johannes 
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Clirysostoinus  von  Damaskus  (Johannes  Damascenus,  gest.  7öi)  die 
Neuordnung  zuschreibt. 

Die  von  Pachymeres  überlieferte  ältere  Ordnung  der  Kirdien- 
töne  ist  gewiß  geeignet,  die  Annahme  zu  stützen,  daß  nicht  ein 
fertiges  System,  eine  fest  fundierte  Theorie  den  kirchlichen  Gesängen 
die  Entstehung  gegeben  hat,  sondern  daß  vielmehr  durch  die  Ana- 
lyse der  bestehenden  Gesänge  sich  eine  Theorie  allmählich  zu  be- 
stimmten Leitsätzen  durchgearbeitet  hat.  Nicht  zu  übersehen  ist 
aber,  daß  dieselbe  ursprünglich  auch  eine  auf  e basierte 
Tonlage  unterschieden  hat  (den  Dorius  alter  Benennung).  Sofern 
Gesänge,  welche  derselben  zugerechnet  wurden,  den  Umfang  einer 
Sexte  nicht  überstiegen  (c—a),  stand  einer  Domizilierung  derselben  auf 
der  Finalis  g statt  c nichts  im  Wege,  da  g — e dieselben  Verhältnisse 
aufweist  wie  c — a.  Daß  es  sich  bei  der  ganzen  Theorie  der 
Kircbentüne  nicht  um  effektive  TonhOhenlage,  sondern  vielmehr  nur 
um  eine  leichtfaßliche  Demonstration  der  Struktur  der  Skalen  be- 
züglich der  Halbton-  und  Ganztonstufen  handelt,  ist  schon  wegen 
der  manchmal  exorbitant  hohen  Lage  der  Melodien  im  5.  und  7.  Ton 
zu  schließen;  ein  Zeugnis  des  9. — 10.  Jahrhunderts,  die  Commemo- 
ratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis,  gibt  aber  ausdrücklich 
die  Lage,  in  welcher  man  die  Gesänge  singen  will,  frei  (Gerbert, 
Script.  I.  827 ; »psalmi  vel  alia  qualihet  melodia  ad  rationem  causae 
vel  temporis,  pro  paucitate  vero  seu  multitudine  cantorum  celsius 
vel  humilius  canendi  sunt<).  Noch  bestimmter  sagt  dasselbe  der 
Odonische  Dialogus  (Gerbert,  Script.  I.  262:  »Non  enim,  ut  stul- 
tissimi  cantores  piitant,  gravitate  et  acumine  unum  modum  ab 
alio  discrepare  scimus.  Nihil  enim  impedit,  quemcumque  volueris 
cantum  si  acute  vel  graviter  decantare  volueris;  sed  tonorum  ac 
semitoniorum,  quibus  et  aliae  consonantiae  fiunt,  diversa  positio  di- 
verses ab  invicem  ac  differentes  modos  constituuntc). 

Es  steht  daher  nichts  im  Wege,  daß  wir  als  die  effektive  Ton- 
lage, in  welcher  die  Gesänge  gesungen  wurden,  fortgesetzt  die  Mittel- 
oktave des  antiken  Systems  annehmen  (e — e')  mit  der  für  die  Plagal- 
tOne  in  der  Tiefe  zugegebenen  Quarte  oder  Quinte  und  in  der  Höhe 
einer  oder  zweier  Stufen,  und  somit  die  vier  authentischen  Töne 
als  Transpositionen  vorstellen: 

IV.  e fl»  gi»  a h ots  d e 
HI.  e fls  gi«l  ai»  h da  dis  » 

U.  e f g a ^ h c d s 

I.  e fls  g a h'icis  d e 

Durch  die  Andeutung  der  Diazeuxis  (u)  ist  auch  in  diesen  Trans- 
positionen leicht  ersichtlich,  wo  die  Trite  synemmenon  ihre  Stelle 
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tinden  würde,  d.  h.  wo  in  der  Notierung  ohne  Vorzeichen  das  b 
statt  h in  Frage  kommt. 

Bei  der  Vollständigkeit  der  systematischen  Durchbildung  des 
antiken  Skalensystems  ist  es  selbstverständlich,  daB  die  KirchentOne 
sich  als  Teile  desselben  erweisen  lassen;  doch  ist  die  beschränkte 
Auswahl  aus  den  antiken  Formen  auffällig  genug,  um  eine  starke 
Einwirkung  syrischer  (semitischer)  Einflflsse  wahrscheinlich  zu 
machen. 


X.  Kapitel. 

Die  D-ühmitteUIterllehen  Notenschriften. 

§ 38.  Sie  Nenmenschrift. 

Die  älteste  Art  von  Notierung  der  kirchlichen  Gesänge  ist  allem 
Anschein  nach  die  sogenannte  Neiunenschritl  gewesen.  Allerdings 
reichen  die  erhaltenen  datierbaren  Denkmäler  der  Neumenschrift 
nicht  Ober  das  9.  Jahrhundert  zurück;  aber  da  einerseits  auch  in 
keiner  anderen  Notierungsart  ältere  Monumente  dieser  Art  erweis- 
lich sind  (etwa  in  der  antiken  griechischen  oder  irgend  einer  neueren 
Ducbstabentonschrift) , andererseits  aber  ein  viel  höheres  Alter 
der  Gesänge  außer  Zweifel  steht  und  aus  einzelnen  Notizen  aus 
früheren  Jahrhunderten  hervorgeht,  daß  die  Sänger  aus  geschrie- 
benen Büchern  sangen,  so  wird  man  die  Neumenschrilt  auch  ohne 
positive  Beweise  um  mehrere  Jahrhunderte  weiter  zurückdatieren 
müssen.  Die  Art,  wie  Aurelianus  Reomensis  (9.  Jahrhundert)  von  den 
einzelnen  Gesängen  und  ihrer  MelodiefUhrung  spricht,  setzt  unbe- 
dingt seinen  Lesern  zu  Gebote  stehende  Bücher  mit  notierten  Melo- 
dien voraus.  Besonders  das  19.  Kapitel  weist  wiederholt  auf  die 
dem  Texte  beigeschriebenen  »notarum  figuraec  bin;  daß  er  Neumen 
meint,  beweisen  Ausdrücke  wie  vinnola,  inflexio,  tema  repercussio 
usw.  Zu  der  Zeit , wo  Hucbald  seine  Harmonica  institutio  schrieb 
(wahrscheinlich  noch  vor  900),  waren  die  Neumen  bereits  etwas 
Attüberkommenes  und  hatten  auch  schon  in  verschiedenen  Gegenden 
verschiedene  Formen  angenommen  (vgl.  S.  93).  Ja  man  muß  sogar 
sagen,  daß  Hucbalds  Kritik  der  Mängel  und  Vorzüge  der  Neumen- 
schrift den  Nagel  auf  den  Kopf  trifTt  und  daß  bereits  mit  Hucbald 
RttmaMB,  HBkdV  d.  XMikfweh.  I.  1 ( 
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die  Versuche  beginnen,  die  Neiiroenschrifl  durch  Zuführung  neuer 
Elemente  zu  vervollkommnen,  daß  also  mit  dem  9.  Jahrhundert 
die  Zeit  der  naiven  und  ihren  Zwecken  genügenden  Verwendung 
dieser  Notierungsweise  ihrem  Ende  zuneigt. 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  der  Neumen  hat  die  Geschichts- 
forscher mindestens  seit  der  Auffindung  des  St.  Gallener  Cod.  359 
durch  J.  V.  Sonnleithner  (1827)  andauernd  beschäftigt.  Der  starke 
Zusatz  griechischer  Terminologie,  den  die  Nomenklatur  der  Neumen 
enthält,  weist  wieder  nach  Osten.  Der  Ausdruck  neuma  selbst  (wie 
organa  als  fern.  sing,  behandelt)  ist  mindestens  seit  der  pseudo- 
hucbaldischen  Brev.  comm.  de  psalm.  etc.  (9. — 10.  Jahrhundert) 
nachweisbar;  doch  ist  die  Abstammung  von  vsüpa  keineswegs  er- 
wiesen, und  mit  -vEÜ;j.a  als  Bestandteil  der  spätmittelalterlichen 
byzantinischen  Notation  hat  es  sicher  nichts  zu  tun.  Es  ist  darum 
gar  nicht  so  ohne  weiteres  von  der  Hand  zu  weisen,  an  einen 
Zusammenhang  von  vEÜpa  mit  dem  hebräischen  (naimah)  zu 

denken,  welches  eigentlich  »Süßigkeitf  bedeutet,  aber  im  Talmud 
vielfach  im  Sinne  von  > Melodie«  vorkommt  und  in  jüngeren  Schriften 
des  alten  Testaments,  besonders  Jesus  Sirach  in  der  Bedeutung 
von  »Süßigkeit  der  Melodie«  gebraucht  wird.  Mil  0.  Fleischer 
anzunehmen,  daß  das  Wort  im  Sinne  von  Tonbewegung  aus  dem 
Griechischen  in  dos  Hebräische  gekommen  wäre,  scheint  darum 
untunlich,  weil  die  griechische  Literatur  vor  den  Zeiten  des  christ- 
lichen Gesanges  das  Wort  vEupa  in  diesem  Sinne  nicht  kennt,  der 
christliche  Kirchengesang  aber  durch  die  Psalmodie  und  die  alt- 
testamentarischen  Canlica  zweifellos  mit  dem  jüdischen  Tempel- 
gesange  im  Zusammenhang  steht.  Es  ist  auch  gar  nicht  so  ver- 
wunderlich, wie  Fleischer  meint,  daß  ein  Wort,  das  eigentlich 
Süßigkeit  bedeutet,  zur  Bezeichnung  von  Gesangsmanieren  verwendet 
wurde,  da  ein  solcher  Prozeß  sich  mehrfach  in  anderen  Sprachen 
nachweisen  läßt.  Bezeichnete  man  doch  den  heiligen  Ambrosius 
wegen  seiner  Verdienste  um  den  Kirchengesang  als  ,perdulcis‘  ja 
,mellifluus‘  und  Ausdrücke  wie  der  mittelalterliche  lateinische  ,floree‘ 
und  die  neueren  französischen  ,agr6ments*  und  englischen  ,graces‘, 
auch  der  deutsche  »Geschmack«  speziell  für  die  Verzierungen  der 
Melodie  sind  alle  wohlgeeignet,  eine  solche  Auffassung  zu  stützen. 
Leider  sind  ja  verläßliche,  auf  das  Altertum  zurückgehende  Tradi- 
tionen für  den  jüdischen  Tempelgesang  der  Gegenwart  durchaus 
nicht  erweisbar  und  steht  vielmehr  der  christliche  Psalmengesang 
in  seinen  verschiedenen  Formen  von  der  bloßen  Rezitation  bis  zum 
reich  verzierten  Cantus  allelujaticus  wahrscheinlich  dem  alten  jüdi- 
schen Tempelgesange  viel  näher,  darf  in  viel  höherem  Grade  als 
dessen  Konservierung  betrachtet  werden  als  der  heutige  Synagogen- 
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gesang  in  seinen  verschiedenen  Formen.  Man  wird  darum  doch 
gut  tun,  möglichst  daran  festzuhallen,  daß  der  christliche  Kirchen- 
gesang und  mit  ihm  die  Neumenschrifl  aus  dem  Orient  nach  Europa 
gekommen  ist.  Das  Bestreben,  eine  Herkunft,  der  Neumen  be- 
stimmt zu  erweisen,  hat  von  diesem  nBchstliegenden  Wege  mehr- 
fach abgeführt.  Fätis  hielt  anfänglich  an  der  orientalischen  Herkunft 
der  Neumen  fest  und  nahm  wegen  einiger  Ähnlichkeit  von  Zeichen 
der  byzantinischen  Neumenschrift  mit  dem  Alphabet  der  Kopten 
einen  Zusammenhang  mit  der  altägyptischen  Kultur  an  (in  dem  der 
1.  Aufl.  der  Biographie  universelle  vorangestellten  Resum6  philoso- 
phique  1835),  was  eine  Erwiderung  Kiesewetters  veranlaßte  (»Über 
die  Musik  der  neueren  Griechen«  1838).  Kiesewetter  nahm  noch 
an,  daß  das  MS.  359  von  St.  Gallen  eine  Kopie  des  angeblich  von 
Gregor  I.  eigenhändig  mit  Nota  romana  notierten  Antiphonars  sei 
und  glaubte  daher  an  einen  speziflsch  römischen  Ursprung  der 
Neumen,  während  nach  F6tis’  Ansicht  sich  die  Neumen  vom  Orient 
aus  bis  in  den  Westen  Europas  verbreitet  und  dann  besonders  bei 
den  Longobarden  und  Sachsen  besondere  Formen  angenommen 
hätten,  welche  der  Sprachschrifl  der  Völker  analog  gebildet  sind. 
Später  gab  Fätis  die  Bezugnahme  auf  die  Egypter  auf  und  suchte 
den  Ursprung  der  Neumen  bei  den  Völkern  des  Nordens  selbst; 
doch  sind  seine  Vefsuche  einer  bestimmten  Deutung  der  einzelnen 
Zeichen  verunglückt  und  willkürlich.  Noch  1881  glaubte  Dom 
Munoz  de  Rivero  in  seiner  Paleografia  Visigoda  für  die  spani- 
sche, sogenannte  mozarabische  Form  der  Neumen  die  Quelle  in 
den  Oüffreschriften  westgotischer  Dokumente  des  10. — 12.  Jahrhun- 
derts entdeckt  zu  haben.  Doch  haben  schon  1888  Oskar  Fleischer 
in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft  und  eingehender 
Dom  Andrä  Mocquereau  im  ersten  Bande  der  Paläographie  musicale 
nachgewiesen,  daß  zweifellos  das  Umgekehrte  richtig  ist,  daß  man 
den  lateinischen  Buchstaben  ähnliche  Neumenzeichen  willkürlich  als 
Buchstaben  verwendet  hat,  wie  Mocquereau  an  einer  Anzahl  von 
Beispielen  zur  Evidenz  klar  macht. 

Ed.  de  Coussemaker  hat  als  erster  in  seiner  Histoire  de  l’har- 
monie  au  moyen  äge  (1862,  S.  158)  die  Vermutung  ausgesprochen, 
daß  die  Neumen  sich  aus  den  griechischen  Akzentzeichen  (Proso- 
dien) der  alexandrinischen  Grammatiker  entwickelt  haben,  und 
dieser  Gedanke  ist  seither  nicht  wieder  fallen  gelassen  worden. 
Mit  besonderer  Ausführlichkeit  hat  ihn  Oskar  Fleischer  in  seinen 
Neumenstudien  (Teil  1 — 2,  1895 — 97)  aufgenommen,  aber  dabei 
durch  Anhäufungen  von  allerlei  fernliegendem  historischen  Detail 
(er  zieht  sogar  die  Chinesen  und  Inder  mit  heran)  den  Mangel 
einer  eigentlichen  strikten  Beweisführung  verdeckt.  Plausibel  ist 
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jedoch  die  Art,  wie  er  die  Tatsache  au  erkl&ren  versucht,  daß  die 
ausgebildete  Neumenschrift  etwa  seit  dem  9.  Jahrhundert  n.  Chr. 
plötzlich  da  ist,  während  ftlr  die  Entwicklungsstudien  bis  zurück 
zu  den  ersten  Wurzeln  in  den  Sprachakzenten  alle  Belege  fehlen; 
nach  seiner  Annahme  hätte  nämlich  die  Fortentwicklung  der  Ak- 
zentzeichen zu  den  komplizierten  Formen  zusammengesetzter  Neumen, 
weiche  wir  seit  dem  9.  Jahrhundert  kennen,  nicht  in  der  Schrift, 
nicht  als  Notation,  sondern  in  der  Praxis  der  die  Tonbewegungen 
durch  Handbewegungen  andeutenden  Dirigenten  der  Sängerchöre 
stattgefunden,  in  der  sogenannten  Cheironomie.  Der  Gedanke  rührt 
freilich  nicht  von  Fleischer  her.  Schon  sechs  Jahre  vor  Erscheinen 
des  ersten  Bandes  der  »Neumenstudien«,  nämlich  1889,  überschrieb 
Dom  Mocquereau  das  dritte  Kapitel  der  einleitenden  Studie  zu  der 
Faksimile-Ausgabe  des  Ck)d.  390  von  St.  Gallen  , Notation  oratoire 
ou  chironomique'  und  wies  auf  die  enge  Verwandtschaft  von  Gesten 
und  Erhebungen  und  Senkungen  der  Stimme  hin,  ja  er  stellt  be- 
reits mit  Berufung  auf  die  Institutio  oratoria  des  Quintilianus  fest, 
daß  die  eigentlich  charakteristische  Form  des  Acutus,  dem  die  Virga 
der  Neumenschrift  entspricht,  die  links  unten  mit  Druck  angesetzte 
nach  rechts  oben  spitz  verlaufende  ist  / und  die  des  Gravis  um- 
gekehrt die  links  oben  mit  Druck  angesetzte  nach  rechts  unten 
verlaufende  \ und  bezeichnet  die  Akzente  als  'eine  Art  Nachmalen 
der  Tonbew^ng  (pictographie),  betont  auch  sehr  bestimmt,  daß 
im  Mittelalter  sowohl  in  der  griechischen  als  in  der  römischen 
Kirche  Handbewegungen  des  Dirigenten  dazu  dienten,  die  Hebungen 
und  Senkungen  der  Melodie  und  zugleich  den  Rhythmus  und  das 
Tempo  anzudeuten  imd  somit  den  Chor  bestimmt  zu  leiten.  Für 
die  Provenienz  der  Neumen  aus  den  Akzentzeichen  bringt  Dom 
Mocquereau  ein  neues  gewichtiges  Zeugnis  aus  einem  im  10.  oder 
11.  Jahrhundert  geschriebenen  Traktat  bei  (Bibi.  Vatic.  Cod.  Pal. 
lat.  935  fol.  38  v.),  wo  es  wörtlich  heißt:  »De  accentibus  toni  oritur 
nota  (flgura)  quae  dicitur  neuma«.  Eine  Darstellung  des  Prozesses 
der  Fortbildung  der  einfachen  Akzentzeichen  des  Akut  ^ , Gravis  \ 
und  Circumflex  \ zu  den  reichen  Formen  der  entwickelten  Neumen- 
schrift, wie  sie  besonders  die  ältesten  fränkischen  und  alemannischen 
(St.  Gallener)  Handschriften  seit  dem  9.  Jahrhundert  zeigen,  versucht 
Dom  Mocquereau  nicht;  man  darf  aber  wohl  zwischen  seinen  Zeilen 
lesen,  daß  er  voraussetzt,  diese  Fortbildung  habe  sich  sehr  früh,  sicher 
vor  der  Zeit  Gregor  I.  und  zwar  auf  dem  Gdiiete  graphischer  Fixie-  | 
mng  vollzogen.  Das  ist  z.  fi.  daraus  zu  schließen,  daß  er  annimmt, 
daß  die  Gesänge  anfangs  von  großer  Einfachheit  gewesen  seien, 
weil  ihnen  sonst  die  Bezeichnung  nicht  hätte  gerecht  .werden  können. 

Dagegen  nimmt  Fleischer  an,  daß  die  Cheironomie,  ohne  l 
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schriftliche  Aufzeichnung  sich  durch  lange  Jahrhunderte  ge- 
halten und  fortentwickelt  habe^  bis  endlich  zu  Anfang  des  8.  Jahr- 
hunderts der  Angelsachse  (Neumenstudien  II.  8]  oder  Ire  (das.  S.  68) 
Ceolfrid  den  ersten  Versuch  machte,  aus  den  Schlagzeichen  der 
Cheironomie  eine  den  Texten  Qberschriebene  Tonbezeichnung  zu 
entwickeln  und  damit  der  Erfinder  der  Neumenschrifl  wurde.  Die 
Feststellung,  daß  die  sogenannte  Biblia  Amiatina  der  Biblioteca  Me- 
diceo-Laurentiana  zu  Florenz,  die  älteste  erhaltene  Vulgata-Hand- 
schrift (ca.  700  geschriehen),  einige  von  anderer  Hand  über- 
geschriebenen Neuinierungen  enthält  (Klagelieder  Jeremiä  und 
Gesang  der  Männer  im  feurigen  Ofen),  sowie  der  überzeugend 
erbrachte  Nachweis,  daß  dies  die  Bibel  ist,  welche  Ceolfrid,  der 
Lehrer  des  Beda  venerabilis,  im  Jahre  716  als  Pilger  am  Altäre 
von  St.  Peter  zu  Rom  niederzulegen  beabsichtigte  (er  starb  unter- 
wegs in  Oberitalien),  hat  Fleischer  zu  Schlußfolgerungen  Anlaß  ge- 
geben, welche  sich  mit  den  erwähnten  .Ansichten  Fähs’  über  die 
Entstehung  der  Neumen  berühren.  Fleischer  weist  darauf  hin,  daß 
eine  große  Zahl  bedeutender  Klöster  in  Süddeutschland  und  in  der 
Schweiz  von  irischen  Missionaren  gegründet  wurden  — Fridolin, 
Gallus,  Columban,  Pirmin,  Rupert,  Emmeram  sind  solche  Vermittler 
irischer  Bildung,  insbesondere  auch  irischer  Gesangskunst;  ganz 
besonders  wurde  St.  Gallen  eine  wichtige  Pflanzstätte.  >Daß  die 
fränkische  Neumation  ihre  endgültige  Ausbildung  in  den  bairischen 
und  alemannischen,  also  ursprünglich  irischen  Klöstern  erhalten 
hat,  steht  außer  Zweifel«  (H.  71).  Da  haben  wir  also  wie  bei  F^tis 
die  Umwandlung  der  ursprünglich  aus  dem  Orient  gekommenen 
Neumen  durch  Völker  des  europäischen  Nordwestens.  Weiter  ent- 
wickelt sodann  Fleischer  auf  Grund  eines  im  16.(!)  Jahrhundert 
geschriebenen  irischen  Traktats  und  eines  (nicht  näher  bestimmten) 
»alten  Druiden  werk«  französisch-gallischer  Provenienz,  daß  die  Iren 
ein  eigenes  altes  Akzentuationssystem  besessen  haben,  das  sich  von 
dem  von  Fleischer  für  die  Griechen  und  den  Orient  angenommenen 
mit  Sekundschwankungen  um  den  Mittelton  dadurch  unterschied, 
daß  die  gewöhnlichen  Stimmbeugungen  Terzen  statt  Sekunden  be- 
trugen. Er  geht  dann  so  weit,  die  in  den  Gesängen  süddeutscher 
bzw.  alemannischer  Provenienz  wie  Notkers  Sequenzen  bemerkbare 
Vorliebe  für  Vermeidung  der  kleinen  Sekundschritte  auf  diese  Einflüsse 
zurückzufübren.  Das  liefe  also  auf  einen  nachträglichen  Import  der 
keltischen  Pentatonik  in  die  alten  kirchlichen  Melodien  hinaus. 
Auf  wie  schwachen  Füßen  dieser  künstliche  Aufbau  Fleischers  ruht, 
geht  z.  B.  daraus  hervor,  daß  nach  seinem  eigenen  Bericht  die 
Neumierungen  der  Amiatiner-Bibel  mit  derselben  blässeren  Tinte  aus- 
geführt sind,  mit  welcher  eine  Randnotiz  in  longobardischer 
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Schrift  eingetragen  ist.  Die  Bemerkung  Fleischers;  >Han  kann  nicht 
. . . hieraus  folgern,  daß  dieser  spätere  Schreiber  auch  der  Verfasser 
der  Neumalion  ist«,  ist  ohne  das  >nicht<  mindestens  ebenso  plau- 
sibel, so  daß  der  Angelsachse  oder  Ire  Ceolfrid  doch  wahrschein- 
lich mit  der  beiläufig  auch  recht  longobardisch  aussehenden  Neumie- 
rung  gar  nichts  zu  tun  hat,  der  Schreiber  vielmehr,  wenigstens 
zum  Teil  (Fleischer  konstatiert  zwei  Handschriften)  derselbe  Longo- 
barde  Petrus  sein  dürfte,  welcher  in  der  durch  Ceolfrids  Tod  herren- 
los gewordenen  Bibel  die  Weihinschrift  durch  Wegradierung  des 
Namens  des  Ceolfrid  und  Eintragung  seines  eigenen  verunstaltete 
(die  Verse  gerieten  dadurch  aus  dem  Maß).  Daß  die  Handschrift 
von  Hause  aus  keineswegs  auf  Überschreiben  von  Neumen  berechnet 
war,  konstatiert  Fleischer  ausdrücklich.  Somit  entfällt  nicht  nur 
jeder  Grund,  in  den  Neumenformen  der  Amiatiner-Bibel  die  älteste, 
ursprünglichste  Art  derselben  zu  sehen  und  vollends  braucht  man 
sich  nicht  mit  Fleischers  gezwungenen  Erklärungsversuchen  ernst- 
lich zu  befassen,  wie  aus  der  durch  dieselbe  begründeten  eckigen 
italienischen  Neumierung  die  überaus  zierliche,  leicht  gerundete  Form 
der  kursiven  Neumenschrifl  entstehen  konnte,  welche  aus  einem 
nach  der  Tradition  aus  Rom  herfibergesandten  Antiphonar  in  die 
St.  Gallener  Manuskripte  überging  (die  Annahme  der  ad  hoc  erfolgten 
.Vnfertigung  eines  sozusagen  stenographierten  Reise-Exemplares  für 
Romanus  ist  doch  wohl  gar  zu  weit  hergeholt)*). 


*)  Schlüsse  ähnlicher  Forciertheit  Huden  sich  in  den  beiden  ersten 
Bänden  von  Fleischers  Neumensludien  in  großer  Zahl.  Ihr  Bedenkliches 
liegt  darin,  daß  sie  Glieder  einer  Beweiskette  bilden,  durch  welche  nun  auch 
Neumierungen  ohne  Linien  lesbar  geworden  sein  sollen.  Ich  will  nur  ein 
paar  der  allerbedenklichsten  anfUhren,  nämlich  Bd.  I.  SS  den  »Nachweis«,  daß 
der  Ton  a der  älteste  Reperkussionston  ist,  d.  h.  der  Mittelton,  auf  welchem 
in  der  primitiven  Psalmodie,  wie  sie  Fleischer  für  lange  Zeit  als  die  einzige 
kirchliche  Gesaogsform  annimmt,  das  Gros  der  Silben  rezitiert  wurde  und 
von  dem  aus  sich  der  Acutus  um  eine  Stufe  erhoben  und  der  Gravis  um 
eine  Stufe  gesenkt  haben  soll.  Weil  der  Ton  des  griechischen  Tonsystems, 
welcher  Mese  hieß,  bei  Wiedergabe  der  Grundskala  des  griechischen  Noten- 
systems durch  unsere  Grundskala  (ohne  Vorzeichen)  als  a geschrieben  werden 
muß,  soll  a der  Ton  gewesen  sein,  auf  welchem  rezitiert  wurde.  Daß  später  (?) 
auch  e'  große  Wichtigkeit  als  Reperkussionston  erlangte  (wo?  doch  wohl 
erst  in  den  entwickelten  Gesängen)  soll  eine  Verschiebung  des  ganzen  Be- 
tonungssystems um  eine  Terz  nach  oben  beweisen.  Dazu  führt  Fleischer 
an,  daß  Fr.  Beliermann  eine  ähnliche  (!)  Verschiebung  für  die  altgriecbische, 
Gevaert  eine  ebensolche  für  die  altfränkische  Notenschrift  nachgewiesen  habe. 
Reilermann  bat  aber  gar  nichts  dergleichen  behauptet,  sondern  nur  die  Mei- 
nung ausgesprochen,  daß  die  Grundskala  der  griechischen  Notenschrift 
wohl  nicht  gerade  genau  der  Tonhöhe  enksprecbe,  welche  ihre  Wiedergabe 
durch  unsere  Noten  ohne  Kreuze  oder  Been  ergibt.  Weil  nämlich  Beller- 
manns Gnindskala  entschieden  zu  hoch  liegt  als  für  alle  .‘^timmgatlungen 
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Durch  den  vorgreifenden  Versuch  der  Lösung  des  Problems 
der  Rhythmik  der  alten  Kirchengesftnge  (Kap.  VHI.)  haben  wir  uns 
den  Blick  bereits  einigermaBen  frei  gemacht,  so  daB  wir  nicht  mehr 

gleich  bequem  singbare  Mitteloktave,  hält  er  für  geboten,  ihre  w irkliche  Lage 
zwei  Stufen  tiefer  zwischen  d und  d'  anzunebnien.  Ähnlich  ist  es  mit  Gevaerts 
Nachweise  der  auch  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift» 
ausführlich  behandelten  Tatsache,  daß  die  lateinische  Buchstabentonschrift 
zuerst  mit  dem  Sinne  einer  Dnrtonleiter  auftaucht  (ABCDEFQA  — 
c d e f g a h e')  und  daß  dann  der  mit  der  griechischen  Theorie  vertraute 
Odo  von  Clugny  denselben  Buchstaben  den  Sinn  einer  Molltonleiter  gab, 
den  sie  bis  beute  behalten  haben.  An  eine  Höher-  oder  Tieferlegung  der  Rezi- 
tation dachte  er  dabei  sicher  nicht;  vielmehr  sind  nur  die  Tonzeichen  ver- 
schoben und  während  zuerst  die  vier  Finales  B C D E hießen  , beißen  sie 
von  di  ab  D E F O,  blieben  aber  was  sie  vorher  waren,  nämlich  die  un- 
seren defg  entsprechenden  Töne.  Noch  schlimmer  ist  es  I.  87,  wo  das 
indische  (!)  Rezitationssystem  herangezogen  wird,  um  a als  Reperkussionston 
zu  erweisen.  Zwar  entspricht  dem  nicht  die  Deutung,  welche  Fleischer 
selbst  S.  5t  gegeben,  wo  vielmehr  h Mittelton  ist  und  e dem  Akut,  a dem 
Gravis  entspricht;  aber  da  ist  leicht  abzuhelfen:  transponiert  man  die  indi- 
sche Rezitationsmelodie  einen  Ton  abwärts,  was  ja  selbstverständlich  die 
Tonverbäitnisse  in  nichts  (!)  ändert,  so  stellt  sich  das  Verhältnis  so:  Mittel- 
ton a,  Erhebung  b,  Senkung  g.  Dieser  kühne  Trick  ergibt  zwar  über  der 
Repercussa  einen  Halbton;  aber  was  tut  das?  liegt  doch  auch  über  der  grie- 
chischen Mese  neben  der  Paramese  zu  beliebiger  Verwendung  die  Trite 
synemmenon  6!  Daß  S.  85  der  Satz  steht  »Grundlage  für  allen  Gesang,  also 
auch  für  die  Rezitation,  war  im  Altertum  und  frühen  Mittelalter  — wie  auch 
später  durch  alle  Zeiten  des  lateinischen  Kirchengesanges  bis  beute  — die 
diatonische  Tonleiter«,  ist  vergessen,  und  mit  einem  Male  steht  sogar  für 
die  Rezitation  in  dem  bescheidenen  Umkreise  einer  Terz  die  Wahl  zwischen 
chromatischen  Tönen  zu  Gebote.  Auch  das  Rechenexempel  ist  überraschend, 
daß  für  den  Circumflex  die  Bewegung  einen  Ton  hinauf  und  dann  einen 
herunter  einen  Spielraum  von  einer  großen  Terz  ergibt;  hier  bat  der  seltene 
Gebrauch  des  Wortes  Sirovo;  bei  dem  Grammatiker  Dionysios  Olympios  im 
Sinne  von  »zweitönig«  d.  h.  zwei  Töne  zu  einem  Melisma  verbindend  (zur 
Erkiärung  des  Circumflex)  die  merkwürdige  Rechnung  verschuldet.  An  an- 
derer Stelle  hält  freilich  Fleischer  selbst  an  der  einzig  und  allein  als  Grund- 
lage der  Neumenschrift  in  Betracht  kommenden  Deutung  des  Circumflex  a 
als  einmaliger  Tonbewegung  von  einer  höheren  Stufe  zu  einer  tieferen 
und  ^es  Anticircumflex  > als  einmaliger  Bewegung  von  einer  tieferen  Stufe 
zu  einer  höheren  fest.  Ein  ebenfalls  sehr  anfechtbarer  Passus  io  Fleischers 
Neumenstudien  ist  die  Behauptung  der  Existenz  von  Schlüsselneumen, 
auffälligen  Sonderformen  der  italienischen  (lombardischen)  Ncumierung,  welche 
feste  Anhaltspunkte  für  bestimmte  Tonhöhen  geben  sollen.  Fleischer  sagt 
(II.  4 87):  »Es  gibt  nämlich  besondere  Neumenzeichen  und  Neumenkombi- 
nationen, die  durchaus  die  Bestimmung  der  Guidonischen  Schlüssel -Linien 
besitzen;  sie  bezeichnen  die  obere  Stufe  der  Halbtonschritte  im  mitteiaiter- 
lichen  Tonsystem  (A — c’,  «— /,  o — b],  d.  h.  die  Töne  c oder  f,  zuweilen  auch 
den  seltener  angewendeten  Ton  6.  Kennt  man  diese  Schlüsselneumen,  so 
lassen  sich  die  Tonhöhen  der  sie  umgebenden  Neumen  leicht  bestimmen, 
ja  schon  bei  oberflächlichem  (!)  Zuschauen  kann  man  oft  aus  ihnen  die  Ton- 
bewegung der  ganeen  Neumation  erkennen.»  Diese  Schlüsselneumen  sollen 
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Gefahr  laufen,  bei  der  speziellen  Erörterung  der  ältesten  Noten- 
srhriiten  an  elementaren  Deutungsfragen  zu  scheitern.  Der  Ge- 
sarotbestaind  der  Gesänge  von  den  einfachsten  bis  zu  den  kompli- 

seln:  der  senkrechte  Akut-Strich  mit  einem  neben  den  Kopf  des  Strichs  ge- 
setzten Punkt  d’},  welcher  durch  die  ausnahmsweise  Stellung  des  Punktes 
(hoch  statt  tief)  stets  die  obere  Stufe  des  Halbtons  und  zugleich  Tonwleder- 
holiing  (!)  anzeigen  soll,  ferner  das  die  Tonstufen  der  currens  (repercussa,  also 
f,  a,  e'  oder  d']  anzeigende  Zeichen  des  Spiritus  asper  »v  und  endlich  das 
Quilisma,  das  stets  auf  eine  Halbtonstufe  fallen  soll.  Auch  wenn  sich  diese 
Aufotellungen  als  wirklich  zuverlässig  erwiesen,  wäre  damit  nicht  viel  für  eine 
sichere  Entzifferung  von  Neumen  ohne  Linien  gewonnen,  da  doch  das  Schwan- 
ken eines  Zeichens  zwischen  soviel  TonhOhenbedeutungen  den  Hauptmangel 
der  Neumenschrift  immer  noch  recht  grell  hervortreten  ließe.  Denn  un- 
glücklicherweise stehen  gerade  in  den  ältesten  Denkmälern  die  Neumen, 
soweit  sie  nicht  auf  eine  Silbe  zusammengehdren,  ohne  jede  Rücksicht  auf 
relative  Tonböbenbedeutung  in  einer  Linie  nebeneinander.  Ob  aber  ein 
Quilisma  den  Halbton  e f oder  aber  a b oder  h e'  oder  gar  e'  f angeht,  ist 
doch  am  Ende  beinahe  wichtiger,  als  zu  wissen,  daß  das  getrillerte  Intervall 
ein  Halbton  ist.  Leider  belegen  aber  schon  die  Umschreibungen  der  Neumen 
in  Buchstaben-Notierung  im  Antiphonar  (Tonale)  von  Montpellier  auch  das 
Verkommen  des  Quilisma  für  Ganztonstufen,  t.  B.  für  ga  (vgl.  das  Fac- 
simile  der  Paläographie  musicale  fol.  tt); 
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Vgl.  auch  Dom  Potbiers  Graduale  8.  74,  4«0,  4S4  usw. 

Ebenso  ist  es  mit  den  Reperkussionstdnen.  Was  nützt  uns,  daß  die  so 
außerordentlich  häufigen,  die.Tonrepetition  anzeigenden  Neumen  ||  oder  |||  oder 
/w  sowie  il"  usw.  im  allgemeinen  nur  f,  a,  e oder  d bedeuten,  da  sie 
Unterschiede  der  Tonbohenlage  bis  zu  einer  Sexte  offen  lassen?  Das  Anti- 
phonar von  Montpellier  überträgt  aber  ||  sogar  auch  manchmal  mit  gg.  Wenn 
nicht  der  Kirchenton  bekannt  ist,  dem  die  betreffende  Melodie  angehOrt,  ist 
auch  die  Annahme  der  ausschließlichen  Anwendung  dieser  Zeichen  für  die  Re- 
perkusslonstüne  keine  verläßliche  Hilfe.  Auf  alle  Fälle  bleiben  aber,  selbst  wenn 
man  den  Reperkussionston  mit  Sicherheit  feststellen  kann,  im  übrigen  so  viele 
Zweifel  Uber  die  Grüße  der  Intervalle  der  Steigung  oder  des  Fallens  sowohl 
innerhalb  mebrtöniger  Neumen  als  auch  von  Virga  zu  Virga  oder  von  Punkt 
zu  Virga  usw.,  daß  die  Behauptung  der  Müglichkeit  des  Erkennens  des 
Gesamtverlaufs  einer  Melodie  als  eine  starke  Übertreibung,  als  ein  unverant- 
wortlicher Optimismus  bezeichnet  werden  muß.  Ja,  wenn  das  von  Fleischer 
behauptete  Rezitieren  auf  einer  ganz  kleinen  Anzahl  von  Tonstufen  für  die 
Zeit  ernstlich  in  Betracht  kommen  konnte,  aus  welcher  uns  die  Monumente 
vorliegen,  wäre  vielleicht  mit  solchen  Hilfsmitteln  etwas  anzufangen.  Da 
aber  das  hohe  Alter  des  melismatischen  Gesanges  außer  Frage  steht,  müssen 
wir  einfach  eingestehen,  daß  wir  nach  Fieischer  noch  ebensoweit  von  der 
Entzifferung  von  Neumen  ohne  Linien  entfernt  sind,  wie  vor  ihm.  Nach 
Fieischers  natürlich  ganz  indiskutabler  Ansicht  hätte  freilich  die  Beschränkung 
auf  eine  eintönige  Art  von  Rezitation  auf  dem  Mitteltone  a mit  Abbiegungen 
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ziertesten,  reich  ausgefübrten,  steht  dank  der  Tradition  durch  lange 
Jahrhunderte  als  ein  wertvoller  Besitz  im  großen  und  ganzen  ühei^ 
sichtlich  vor  uns,  und  wir  sind  damit  in  der  glücklichen  Lage,  die 
älteren  unvollkommenen  Formen  der  Notierung  mehr  rückschauend 
mit  rein  historischem  Interesse  ins  Auge  fassen  zu  kennen.  Des- 
halb ist  auch  die  Frage  nach  den  letzten  Wurzeln  der  Neumen- 
schrift für  uns  von  sekundärer  Bedeutung.  Nicht  die  Beschaffen- 
heit und  Bedeutung  der  Notenschriflzeichen,  sondern  vielmehr  die 
Beschaffenheit  der  Gesänge,  welche  sie  fixieren  sollen,  ist  das  uns  in 
erster  Linie  Interessierende  und  wir  haben  schwerwiegende  Gründe 
gefunden  für  die  Annahme,  daß  die  Gesänge  schon  in  den  ersten 
Jahrhunderten  des  Christentums  einen  Reichtum  der  melodischen 
Gestaltung  hatten,  welchem  primitive  Stadien  der  Entwickelung  der 
Notenschrift  wie  die  von  Coussemaker  oder  Fleischer  angenom- 
menen in  keiner  Weise  voll  gerecht  werden  könnten.  Wenn  schon 
zur  Zeit  Gregors  II.  (715 — 31)  neue  Melodien  nicht  mehr  für  den 
Cursus  zugelassen  wurden,  wie  Gevaert  wegen  der  Entlehnung  der 
Melodien  für  die  Gesänge  der  Donnerstagsmessen  der  Fastenzeit 
von  anderen  Kirchenzeiten  her  überzeugend  nachgewiesen  hat,  so 
ist  doch  wohl  schwerlich  anzunehmen,  daß  um  dieselbe  Zeit  die 
Neumenschrifl  sich  noch  in  dem  Stadium  der  allerersten  Anfänge 
befunden  hätte,  wie  Fleischer  aus  der  Amiatiner-Bibel  demonstriert. 
Gevaerts  Anfechtung  der  gregorianischen  Tradition  ist  aber  ihres 
Hauptgewichtes  beraubt,  sobald  man  den  ja  an  sich  ganz  fernlie- 
genden Gedanken  bestimmt  aufgibt,  daß  Gregor  I.  mit  der  Kompo- 
sition, ja  selbst  auch  nur  mit  der  Kompilation  der  Gesänge  sich 
persönlich  in  größerem  Haßstabe  befaßt  haben  müßte.  Da  Gesang- 
bücher aus  der  Zeit  Gregors  des  Großen  nicht  erhalten  sind,  aber 
auch  solche  aus  der  Zeit  des  zweiten  und  des  dritten  Gregor  gänz- 
lich fehlen,  so  ist  auch  keinerlei  Beweis  erbracht,  daß  etwa  der 
letztere  die  Rolle  in  der  Musikgeschichte  gespielt  hätte,  welche  die 
Tradition  Gregor  dem  Großen  zusebreibt.  Für  die  Geschichts- 
schreibung ist  daher  ein  zwingender  Grund  nicht  vorhanden,  der 
alten  Überlieferung  zu  widersprechen,  daß  unter  dem  Pontifikate 

um  eine  Sekunde  (oder  allenfalls  Terz)  nach  oben  und  nach  unten  bis  ins 
4 0.  Jahrhundert  gedauert,  wo  die  Sequenzen  aufkamen  und  die  Psalmodie 
ans  der  Form  des  Accentus  in  die  des  Concentns  überging  (I.  410J:  »Die 
Ifischform  von  Concentus  und  Accentus,  die  die  Sequenzen  bilden,  war  das 
geeignetste  Mittel,  die  alten  herben  (?)  und  einfachen  Weisen  im  Ohr  zu  ver- 
wischen; das  Ohr  empfand  ihre  Monotonie,  einmal  bekannt  geworden  mit 
den  gemiigen  einschmeichelnden  Tongängen  der  neuen  Form  zu  peinlich, 
um  sich  nicht  von  ihr  ab  und  einem  reizenderen  Gebilde  zuzuwenden  und 
— das  Schicksal  der  alten  Rezitationsweise,  die  schon  zu  den  Zeiten  der 
Apostel  gelebt  hatte,  war  besiegelt«. 
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Gregors  des  Großen  im  großen  und  ganzen  der  gesangliche  Teil 
der  Liturgie  die  für  die  Folgezeit  festgehaltene  Redaktion  erfahren 
hat,  und  es  spricht  eine  große  Wahrscheinlichkeit  dafür,  daß  die 
Form  der  Aufzeichnung  der  Melodien  damals  schon  diejenige  ge- 
wesen ist,  welche  wir  aus  den  ältesten  St.  Gallener  Antiphonarien 
kennen.  Die  Amiatiner-Bibel  kann,  auch  wenn  man  für  die  nach- 
träglich eingetragenen  Neumierungen  die  Zeit  unmittelbar  nach  dem 
Tode  des  Ceolfrid  annimmt,  nicht  als  ein  Beweis  gegen  diese  An- 
nahme angeführt  werden,  da  die  Einfachheit  der  Melodien  der  Klage- 
lieder Jeremiä  auch  in  der  Folgezeit  dieselbe  ist.  Fleischer  hat 
aber  dem  Umstande  zu  wenig  Beachtung  geschenkt,  daß  die  Neumen, 
welche  den  die  einzelnen  Abschnitte  eröffnenden  Buchstabennamen 
(Aleph,  Beth,  Gimel  etc.)  übergeschrieben  sind  und  (wie  Fleischer 
richtig  erkennt)  in  ähnlicher  Weise  die  Melodiebewegung  der  nach- 
folgenden Gesänge  andeuten,  wie  z.  B.  bei  Notkers  Sequenzen  die 
vorangestellten  Allelqja-Neumierungen , bereits  die  komplizierteren 
Neumenformen  belegen,  also  auf  dem  Boden  der  voll  entwickelten 
NeumenschriR  stehen. 

Die  gelehrten  Benediktiner  von  Solesmes  haben  zwar  ebenfalls 
die  Coussemakersche  Idee  der  Ableitung  der  Neumenschrift  aus 
den  sprachlichen  .\kzenten  aufgenommen,  dieselbe  aber  frder  auf- 
gefaßt und  durchgeführt.  Ebensowenig  wie  Coussemaker  geben 
sie  sich  mit  fruchtlosen  Konstruktionsversuchen  für  etwaige  Formen 
der  Neumen  vor  dem  8.  oder  7.  Jahrhundert  ab,  und  wie  Cousse- 
inaker  drei  Stufen  der  Neumierung  vor  Guido  von  Arezzo  unter- 
scheidet, 

I.  Eigentliche  Neumen  (Neumes  primitifs), 

II.  Neumen  mit  Kenntlichmachung  der  relativen  Tonabstände 
(Neumes  ä hauteur  respective  mit  der  wichtigen  speziellen 
Unterart  von  Neumen,  die  alle  Figuren  in  Einzelpunkte  auf- 
lösen,  deren  Abstände  die  Intervalle  kenntlich  machen, 
Neumes  ä points  superposäs), 

111.  Neumen  mit  einer  zunächst  nur  geritzten,  später  farbig  (rot) 
gezogenen  Linie, 

so  unterscheidet  Dom  Moequereau  in  der  Abhandlung  »Origine  et 
classement  des  diffärents  ^critures  neumatiquesc  im  ersten  Bande 
der  Paläographie  musicale  mit  noch  schärferer  Betonung  der  Her- 
kunft der  Neumen  aus  den  Akzenten  die  beiden  Notierungsformen: 

I.  Notation  oratoire  ou  chironomique, 

II.  Notation  musicale  ou  diastäniatique, 
was  man  etwa  umschreiben  kann  durch: 

I.  Neumen,  welche  nur  ungefähr  den  Tonfall  andeuten, 
n.  Notierung  mit  Kenntlichmachung  der  musikalischen  Intervalle. 
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Die  für  das  Studium  der  Entwickelung  der  verschiedenen  Neumen- 
formen  so  erwünschte  und  wichtige  im  2. — 3.  Jahrgange  der  Palto- 
graphie  verOfTentlichte  Sammlung  von  mehreren  hundert  photo- 
graphischen Reproduktionen  eines  und  desselben  Responsorium 
graduale  (Justus  ut  palma  florebit)  aus  Neumenmanuskripten  des 
9. — 1 7.  Jahrhunderts  nennt  die  oratorischen  oder  chironomischen 
Neumen  kurzweg  Akzent  - Neumen  (Neumes-accentsj  und  setzt  in 
einer  l&ngeren  einleitenden  Studie  die  Untersuchungen  über  die 
Bedeutung  der  einzelnen  Zeichen  und  die  mancherlei  graphischen 
Unterschiede  fort,  welche  sich  im  Laufe  der  Zeit  in  verschiedenen 
Ländern  entwickelten.  Schon  Coussemaker  hat  hestimmt  ausge- 
sprochen (Histoire  de  l’harmonie  au  moyen-Age  S.  162),  daB  den 
mancherlei  scheinbar  sehr  großen  Unterschieden,  welche  das  &uBere 
Aussehen  dieser  Neumierungen  bietet,  wenig  Gewicht  beizulegen 
ist:  »Sauf  quelques  modifications  de  dAtail,  rAsultant  du  gänie  calli- 
graphique  de  tel  ou  tel  peuple,  il  est  fädle  de  reconnaltre,  qu’ils 
proc^dent  d’une  seule  et  niAme  source«. 

Alle  Versuche,  für  die  einzelnen  Neuiiienzeichen  eine  ursprüng- 
liche, etwa  später  in  Vergessenheit  geratene  bestimmte  Intervall- 
bedeutung ausfindig  zu  machen,  sind  durchaus  resultatlos  verlaufen. 
Es  bleibt  daher  nichts  anderes  übrig,  als  sich  an  die  Umschrei- 
bungen in  sicher  lesbare  Formen  zu  halten,  welche  die  Neumen 
seit  dem  10.  Jahrhundert  erfahren  haben.  Wenn  auch  in  der 
langen  Zeit  seit  Entstehung  der  Gesänge  bis  zu  dieser  Periode 
zweifelloser  Fixierung  der  Tonhöhen  sich  gar  mancherlei  Abwei- 
chungen im  Detail  eingeschlichen  haben  mögen,  ja  sicher  einge- 
Bchlichen  haben,  wie  deutlich  aus  den  Divergenzen  der  verschie- 
denen Umschreibungen  hervorgeht,  so  ist  es  doch  schon  recht 
erstaunlich,  daß  überhaupt  erhaltene  Umschreibungen  so  weit  zurück- 
reichen. Denn  bereits  bei  Hucbald  und  Udo  von  Clugny  (beide 
um  900}  tinden  wir  solche  und  auch  die  um  dieselbe  Zeit  ein- 
setzenden Tonarien  (die  des  Regino  von  Prüm,  Odo  von  Clugny  und 
einige  anonyme)  geben  durch  Zuweisung  der  einzelnen  Gesänge 
zu  bestimmten  Tonarten  feste  Anhaltspunkte  für  die  Tonhöhenlagen 
zunächst  der  Reperkussionstöne  und  der  Schlüsse,  aber  auch  für 
die  Hauptformeln  der  Melodiegestaltung.  Mit  Recht  betont  Gevaert 
die  Wichtigkeit  der  Tonarien  für  die  Eruierung  der  korrekten 
Fassung  zweifelhaft  gewordener  Melodieteile.  Der  Vergleich  von  in 
griechische  oder  lateinische  Buchstabennotierung  oder  in  die  Huc- 
baldsche  Dasia-Notierung  umgeschriebenen  oder  mit  den  Inlervall- 
zeichen  des  Hermannus  Contractus  versehenen  oder  aber  auf  Linien 
gesetzten  Neumierungen  mit  den  älteren  linienlosen  Akzentneumen 
gibt  nicht  nur  den  Schlüssel  für  die  Deutung  der  letzteren,  sondern 


Digiiized  by  Google 


92 


X.  Die  frUhmlUelaUerliehen  NoteDscbriften. 


gestattet  sogar  vielfach,  wo  mehrere  vorliegende  Übertragungen 
nicht  miteinander  harmonieren,  die  Korrektur  der  Tradition  aus 
der  linienlosen  Neumierung.  ln  dieser  Hinsicht  besteht  ein  scharfer 
Gegensatz  zwischen  den  Ansichten  Gevaerts  und  Fleischers,  da 
letzterer  im  blinden  Vertrauen  auf  seine  sichere  Lösung  der  Frage 
der  Lesbarkeit  linienloser  Neumen  den  späteren  Übertragungen 
Jegliche  Beweiskraft  abspricht.  Die  Benediktiner  von  Solesmes 
stehen  in  dieser  Frage  ganz  auf  demselben  Standpunkte  wie  Ge- 
vaert.  Der  Fleischerschen  Idee  der  durchaus  nur  rezitativischen 
Natur  des  älteren  Kirchengesanges  steht  natürlich  Gevaert  so  schroff 
wie  nur  möglich  gegenüber,  obgleich  die  Ansicht  von  der  relativ 
späten  Entstehung  der  melismatiscben  Gesänge  (7.  Jahrhundert) 
das  Gegenteil  zu  beweisen  scheint.  Aber  da  Gevaert  in  den  Anti- 
phonen direkte  Umbildimgen  altgriechischer  Hymnengesänge  sieht, 
so  ist  für  ihn  selbstverständlich  irgendwelcher  Anschluß  an  Flei- 
schers Leugnung  eigentlichen  Gesanges  für  die  älteren  Jahrhunderte 
undenkbar.  Wie  sich  Gevaert  die  Entstehung  und  Entwicklung  der 
Neumenschrifl  denkt,  bat  er  meines  Wissens  noch  nicht  ausge- 
sprochen; ich  glaube  aber  nicht  fehlzugehen,  wenn  ich  für  ihn, 
ebenso  wie  für  Dom  Pothier,  Dom  Moequereau,  Peter  Wagner 
usf.  annehme,  daß  sie  an  eine  stetige  Entwicklung  der  Neumen 
als  Notenschrift  auch  für  die  Jahrhunderte  glauben,  aus  denen  uns 
Belege  fehlen. 

Vertrauen  wir  den  Schriftstellern  des  9. — 10.  Jahrhunderts,  so 
hat  die  Neumenschrift  vor  ihrer  Fixierung  auf  einem  Liniensystem 
nur  die  eine  positive  Eigenschaft  besessen,  daß  sie  unzweifelhaft 
anzeigte,  wie  die  einzelnen  Melismen  einer  Melodie  sich  auf  die 
Textunterlage  verteilten ; es  fehlte  ihr  also  die  Fähigkeit,  die  effek- 
tiven Tonhübenlagen  der  einzelnen  Töne  genau  auszudrücken.  Eine 
eigentliche  Notenschrift  ist  darum  die  Neumenschrifl  vor  ihrer  Ver- 
bindung mit  der  Buchstabentonschrift  (durch  das  Liniensystem)  über- 
haupt nicht  gewesen.  W'enn  sich  nun  aber  ergibt,  daß  die  Zahl 
der  wirklich  voneinander  verschiedenen  Melodien  der  alten  Kirchen- 
gesänge eine  beschränkte  gewesen  ist  und  daß  vielmehr  eine  größere 
Zahl  verschiedener  Texte  nach  derselben  Melodie  gesungen  wurde, 
so  kann  man  wohl  begreifen,  wie  eine  solche  abgekürzte,  nur 
das  Verhältnis  der  als  bekannt  vorausgesetzten  Melodie 
zu  dem  jeweiligen  Texte  feststellende  Notierungsweise  all- 
gemeine Verbreitung  finden  und  sich  durch  lange  Jahrhunderte 
ohne  eigentliche  Veränderung  halten  konnte.  Schon  Hucbald  (ca.  900) 
sagt  von  der  in  ihrem  äußeren  .Ansehen  in  verschiedenen  Gegenden 
verschiedene  Formen  aufweisenden  Neumenschrift , daß  dieselbe 
allerdings  an  Bestimmtheit  hinter  der  griechischen  Buchstabenton- 
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schrill  erheblich  surflckstehe;  habe  man  die  griechischen  Noten 
gelernt,  so  sei  man  auch  ohne  Lehrer  imstande,  jede  beliebige  Me- 
lodie abzusingen,  was  gegenüber  einer  neumierten  Melodie  durchaus 
nicht  der  Fall  sei,  bei  der  vielmehr  die  Notierung  nur  in  beschei- 
denem Maße  eine  Gedächtnishilfe  abgeben  könne  (Gerbert  Script. 
I.  117:  »per  has  omne  melum  annotatum  etiam  sine  docente 
postquam  semel  cognitae  fiierint  valeat  decantari,  quod  his  notis, 
quas  nunc  usus  (!)  tradidit,  (quaeque  pro  locorum  varietate  di- 
versis  nihilominus  deformantur  flguris,  quamvis  aliquid  pro- 
sint  ad  rememorationis  [Codd.  remunerationis]  subsidium, 
minime  potest  contingerec).  Nachdem  er  an  einem  Beispiel 
demonstriert,  wie  sie  bezüglich  des  Anfangstons  und  der  Größe 
der  folgenden  Intervalle  den  Leser  gänzlich  im  ungewissen  lassen, 
wenn  er  nicht  die  Melodie  bereits  durch  Hören  kennt  (nisi  auditu 
ab  alio  percipias),  hebt  er  aber  auch  die  Vorzüge  der  Neumen 
mit  beredter  Überzeugung  gebührend  hervor  und  erklärt,  daß  sie 
doch  nicht  so  ganz  entbehrlich  seien,  weil  sie  dazu  dienen, 
das  Anhalten  der  Melodie  auf  einzelnen  Tönen,  vorkommende  Triller, 
sowie  die  engere  Zusammengehörigkeit  oder  Nichtzusammengehörig- 
keit zu  Figuren  und  das  Hinauf-  oder  Herabscbleifen  des  Schluß- 
tons bei  gewissen  Lautbildungen  (!)  auszudrücken,  wovon  die  (grie- 
chischen) Kunstnoten  absolut  nichts  anzuzeigen  vermögen  (Gerbert 
Script.  I.  118:  >Hae  autem  consuetndinariae  [!]  notae  non  omnino 
habentur  non  necessariae,  quippe  cum  et  tarditatem  cantilenae  et 
ubi  tremulam  sonus  contineat  vocem,  vel  qualiter  ipsi  soni  jungantur 
in  unum  vel  destinguantur  ab  invicem,  ubi  quoque  claudantur  in- 
ferius  vel  superius  pro  ratione  quarundam  literarmn,  quorum  nihü 
omnino  hae  artificiales  notae  valent  ostendere«).  Gerade  der  Um- 
stand, daß  man  eine  bezüglich  der  Einzelintonation  so  unbestimmte 
Notierungsweise  vor  Tonschriften  unzweideutiger  Tonbedeutung  wie 
der  auch  damals  noch  nicht  ganz  vergessenen  und  jedenfalls  in 
den  vorausgehenden  Jahrhunderten  noch  in  der  Praxis  lebendigen 
griechischen  Notenschrift  den  Vorzug  gab,  ist  ein  schwerwiegender 
Grund,  an  eine  reich  entwickelte  melodische  Gestaltung  in  früher 
Zeit  zu  glauben.  Das  bunte  Figurenwerk  der  kirchlichen  Melodien, 
wie  wir  es  in  dem  vorausgehenden  Kapitel  cmfgewiesen  haben,  aus  der 
jeder  Anschaulichkeit  entbehrenden  Buchstabennotation  zusammen- 
zulesen, war  eine  harte  Aufgabe,  und  Umschreibungen  in  die  eine 
oder  die  andere  der  oben  angeführten  bestimmteren  Notenschriften 
des  1 0. — 1 1 . Jahrhunderts  mußten  daher  Ausnahmen  bleiben,  die 
nur  theoretischen,  didaktischen  Zwecken  dienten.  Auch  die  Doppel- 
notierung des  Tonale  missarum  von  Montpellier  ist  durchaus  ein 
I^hrbuch  (ein  Tonarius  mit  ganz  eingetragenen  Melodien)  und  nicht 
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eiD  Singbuch  für  den  praktischen  Gebrauch.  Alles  kam  doch 
darauf  an,  aus  dem  Gesangbuch  schnell  ablesen  zu  können,  wie 
man  die  (bekannte)  Melodie  auf  den  gerade  vorliegenden  Text  an- 
zuwenden hatte.  Es  ist  das  allerdings  ein  Gesichtspunkt  für  die  Beur- 
teilung der  Neumenschrift,  der  erst  seit  wenigen  Jahrzehnten  in  den 
Vordergrund  getreten  ist.  Möglicherweise  haben  die  versuchten 
Zusammenstellungen  nach  derselben  Melodie  zu  singender  Texte 
S.  U8 — <49  und  Tafel  V meiner  »Studien  zur  Geschichte  der  Noten- 
schrift« (1878)  den  ersten  Anstoß  dazu  gegeben,  durch  Untersuchung 
des  Verh&ltnisses  zwischen  Text  und  Melodie,  jenachdera  der  Text 
silbenreicher  oder  silbenärmer  ist,  einer  idealen  Sonderexistenz  der 
Melodien  auf  die  Spur  zu  kommen,  wobei  sich  die  weitere  Aussicht 
auftat,  daß  vielleicht  diesen  Melodien,  die  so  mancherlei  verschie- 
denen lateinischen  Texten  angepaßt  wurden,  zuerst  griechische  oder 
auch  hebräische  bzw.  syrische  Texte  untei^elegen  haben.  Eine 
breitere  Inangriffnahme  solcher  Vergleiche,  wie  ich  sie  als  even- 
tuell Erfolg  verheißend  angedeutet  hatte,  ist  Dom  Mocquereaus  große 
Studie  »L’influence  de  l’accent  tonique  latin  et  du  cursus  sur  la 
structure  mälodique  et  rythmique  de  la  phrase  grägorienne«  in  der 
Paläographie  musicale  1892  (3.  Jahrg.),  welche  nicht  weniger  als 
18  verschiedene  Textunterlagen  zu  derselben  Melodie  (derjenigen 
des  Justus  ut  palma  florebit)  zusammenstellt  (vgl.  meine  Zusam- 
menstellung i.  d.  Beilage  zu  S.  47).  Das  Ergebnis  ist,  um  es  mit  ein 
paar  Worten  zu  sagen,  für  silbenreichere  Texte  die  teilweise  Zerlegung 
tonreicherer  Melismen  in  ihre  Elemente,  vor  allem  eine  erhebliche 
Vermehrung  der  Reperkussionen,  für  silbenärmere  Texte  die  Zu- 
sammenrückung  der  Neumen  zu  reichen  Gruppenneumen.  Die  Ein- 
schaltung ganz  neuer  Melodieteile,  desgleichen  das  Ausfallen  von 
solchen,  wird  man  vielleicht  schon  als  dem  eigentlich  herrschenden 
Bildungsprinzip  widersprechend  betrachten  und  einer  Zeit  zuweisen 
müssen,  welcher  das  Bewußtsein  der  melodischen  Identität  der  ver- 
schiedenen Gesänge  bereits  abhanden  gekommen  war.  Weiter  ergibt 
die  Vergleichung,  daß  diejenigen  Silben,  welche  bei  natürlicher  Dekla- 
mation die  Hauptträger  von  Sinnakzenten  sind,  bei  allen  Text- 
unterlagen dieselben  Hauptausbiegungen  der  Melodie  erhalten,  so  daß 
man  schließen  muß,  daß  auch  ein  idealer  Rhythmus  durch  schnel- 
leren Vortrag  sich  einschaltender  Silbenhäufungen  oder  lungekehrt 
durch  breiteren  Vortrag  silbenärmerer  Teile  gewahrt  wird.  Die  Be- 
deutung eines  solchen  idealen  Rhythmus  ist  von  keinem  geringeren 
als  Richard  Wagner  in  einer  jeden  Widerspruch  ausschließenden 
klassischen  Fassung  in  seiner  Schrift  »Oper  und  Drama«  im  zweiten 
Abschnitt  des  dritten  Teiles  dargelegt  worden  (Ges.-Ausg.  IV.  S.  1 48 
— 160).  Was  da  Wagner  Ober  Einhaltung  regelmäßiger  Zeitabstände 


Digilized  by  Google 


31.  Die  Neumenscbrift. 


95 


für  die  Hauptbetonungen  auch  beim  bloßen  Sprechen  sagt,  ist 
wohl  geeignet,  von  denjenigen  beherzigt  zu  werden,  welche  mit 
einem  sogenannten  »freien  Rhythmus«  für  den  gregorianischen  Ge- 
sang auszukommen  glauben.  Ich  unterlasse  es  hier,  ein  ausführ- 
liches Zitat  einzurücken,  verweise  aber  mit  allem  Nachdruck  auf 
die  merkwürdige  Auslassung  eines  hervorragenden  schöpferischen 
Genius  über  die  dais  scheinbar  strenger  Formen  sich  entschlagcnde 
Schaffen  leitenden  Gesetze  künstlerischer  Gestaltung. 

Treten  wir  mit  solchergestalt  frei  gemachtem  Blick  an  die 
Neumennotierungen  heran,  so  werden  wir  weniger  deren  Unvoll- 
kommenheiten sehen  als  vielmehr  ihre  seltenen  positiven  Eigen- 
schaften. Wir  erkennen  dann  mit  Staunen  und  Bewunderung,  daß 
das  unsere  heutige  Notenschrift  so  himmelhoch  über  alle  anderen 
Notieningsweisen  erhebende  .Moment  der  direkten  Anschaulich- 
keit ein  Erbteil  der  Neumenschrifl  ist,  daß  unsere  Notenschrift 
nur  eine  im  Laufe  der  Jahrhunderte  konsequent  ausgebaute  Neu- 
mieriing  ist! 

Also  erste  Vorbedingung  für  eine  gerechte  Beurteilung  des  Wertes 
der  Neumen  ohne  Linien  ist  die  Annahme  einer  beschränkten  An- 
zahl durch  direkte  Überlieferung  mittels  Vorsingens  und  Nachsingens 
weitergegebener  Melodien;  nicht  die  Festlegung  dieser  Melodien  in 
einer  jeden  Einzelton  genau  bestimmenden  Notierung  ist  ihr  Zweck, 
sondern  vielmehr  die  besondere  Art  ihrer  Anpassung  auf  den  jedes- 
maligen Text.  Das  ist  freilich  ein  der  Grundidee  von  Fleischers  Neu- 
menstudien sehr  fernliegender  Gesichtspunkt.  Der  Gedanke  an  eine 
monotone  Rezitation  verschwindet  dabei  gänzlich  aus  dem  Gesichts- 
kreise und  es  rückt  vielmehr  das  eigentlich  Melismatische,  der  Duktus 
einer  musikalisch  frei  erfundenen  Melodie  in  den  Vordergrund. 
Die  Annahme,  daß  auch  die  .Art  der  Verteilung  der  Melismen  auf 
die  verschiedenen  Textunterlagen  lange  Zeit  nicht  graphisch  fixiert, 
sondern  ebenfalls  nur  der  direkten  Weitergabe  durch  lebendigen 
Vortrag  überlassen  geblieben  wäre,  ist  zwar  nicht  ausgeschlossen 
aber  doch  sehr  unwahrscheinlich.  Haben  die  Chorleiter  wirklich, 
wie  gut  verbürgt  ist,  mit  Handbewegungen  die  Melodieführung  an- 
gedeutet, so  werden  doch  zweifellos  sie  sich  dabei  graphisch  fixierter 
Vorlagen  bedient  haben.  Daß  nicht  auch  jedem  Chorsänger  ein 
Buch  mit  solchen  Notierungen  zur  Verfügung  stand,  ist  dagegen 
selbstverständlich,  schon  wegen  der  Kostbarkeit  der  Singbücher. 
Der  Chor  lernte  in  der  Singschule  die  Melodien,  und  auch  die  vielen 
Texte  mußte  er  auswendig  wissen;  heim  jedesmaligen  Vortrage  aber 
sorgte  der  cheironomierende  Chorleiter  dafür,  daß  die  Textunterlegung 
in  der  für  den  Fall  gebotenen  Weise  durchgeführt  wurde.  Dafür  war 
aber  mit  einer  beschränkten  Zahl  von  Zeichen  wohl  auszukommen. 
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Tatsächlich  ist  denn  auch  die  Zahl  der  eigentlichen  Elemente 
der  Neumenschrift  nur  eine  kleine;  da  sind  zunächst  die  zweifellos 
mit  Recht  auf  die  Akzente  der  alexandriniscben  Grammatiker  zu- 
rückgefohrten , jedenfalls  in  der  Idee  mit  denselben  übereinstim- 
menden Zeichen  für  EinzeltCne; 

✓ oder  / *1  * Virga,  Virgula  s.  v.  w.  ein  höherer  Ton  (Ac- 
centus  acutus,  icpo«)>ä(a  öUia)  und 
\ oder  - • ♦ (Virga  jacens,  Jacens)  Punetns  s.t.w.  ein  tieferer 
Ton  (Accentus  gravis,  icpo^tpSfa  ßapsla). 

Diese  beiden  Zeichen  haben  aber  die  Bedeutung  von  höher  oder 
tiefer  zunächst  nur,  wo  sie  direkt  nebeneinander  auftreten,  also  in 
den  Folgen 

/.  oder  (Virga  subpunctis)  und 
. A oder  _/  (Virga  praepunctis), 

sei  es  als  Einzelzeichen  über  zwei  einanderfolgenden  Silben  oder  auch 
als  Andeutung  eines  auf  eine  Silhe  auszuführenden  Melisma.  Schon 
für  eine  ansteigende  oder  absteigende  Folge  dreier  Töne  reicht  aber 
diese  Unterscheidung  nicht  mehr  ganz  aus  und  wird  die  relative 
Höhenstellung  zweier  Punkte  gegeneinander  zu  Hilfe  genommen: 

/ oder  _ / (Scandicus,  Salicus,  Virga  praebipunctis)  drei  Töne  in 
steigender  Folge, 

oder  ^ (Climacus,  Virga  subbipunctis)  drei  Töne  in  fallender 
Folge. 

Hier  bedeutet  bereits  der  eine  Punkt  einen  höheren  Ton  als  der  ihm 
vorausgehende  oder  folgende  und  ist  es  d^ei  unerläßlich,  die  auf- 
steigende  oder  absteigende  Folge  direkt  durch  die  Stellung  der 
Punkte  anschaulich  zu  machen;  dasselbe  Mittel  muß  zur  Anwen- 
dung kommen,  wo  noch  mehr  Punkte  einer  Vii^a  vorausgehen  oder 
folgen: 

/ (Virga  praetripunctis)  4 Töne  ^ ^ ( Virga  praediatessaris)5Töne 
. * in  aufsteigender  Folge  . ' in  aufsteigender  Folge 

(Virga  subtripuncUs)  4 Töne  (VirgasubdiatessarisjäTöne 

'•  in  absteigender  Folge  *.  in  absteigender  Folge; 

auch  sogar  mit  fünf  Punkten  vor  oder  nach  der  Virga  (Virga  prae- 
diapentis,  Virga  subdiapentis).  Verbindungen  von  zwei  oder  mehr 
ihrer  Höhenstellung  nach  unterschiedenen  Punkten  mit  einer  Virga 
kommen  aber  nur  als  Melisma  auf  derselben  Silbe  in  Betracht. 
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Stehen  über  mehreren  einander  folgenden  Silben  Punkte  oder  auch 
Villen,  so  geben  dieselben  nach  Ausweis  der  Monumente  keinen 
Aufschluß  mehr  über  ihre  relative  Höhenlage  und  werden  in  der 
ersten  Periode  der  Neumenschrift  (vor  Aufkommen  der  Neumes  a 
hauteur  respective)  nicht  durch  verschiedene  Höhenstellung  unter- 
schieden ; nur  der  Wechsel  zwischen  Virga  und  Punkt  deutet  immer 
auf  tiefer  tmd  höher.  Höchstens  läßt  sich  für  Anfänge  in  tiefer 
Lage  die  Bevorzugung  des  Punkts  für  den  ersten  Ton  und  für 
Anfänge  in  hoher  Lage  die  Wahl  der  Virga  konstatieren.  Aber 
z.  B.  kann  das  Auftreten  einer  längeren  Reihe  von  Virgen  als  Einzel- 
zeichen über  einander  folgenden  Silben  ebensogut  ein  Stillstehen  auf 
derselben  Tonhöhe  als  eine  ansteigende  Folge  bedeuten.  Hierin 
zeigt  sich  recht  deutlich,  daß  der  eigentliche  Gang  der  Melodie  als 
bekannt  vorausgesetzt  ist. 

Zu  den  aufgezählten  Kombinationen  von  Punkten  mit  Virgen 
kommen  noch  weiter 


/.  (Virga  conpunctis] 
hinauf  und  wieder  herab 

. ^ (Virga  conbipunctis) 
Smal  aufwärts  und  2 mal  abwärts 


I / / (Punctus  convirgis) 
herab  und  wieder  hinauf 

II  , (Virga  contripunctis) 

3 mal  steigend  und  3 mal  fallend ; 


auch  vier  oder  fünf  Punkte  vor  und  nach  der  Virga  (Virga  condiii- 
tessaris,  condiapentis)  und  ungleiche  Zahlen  der  vorausgescliickten 
und  nachfolgenden  Punkte.  Doch  sind  statt  dieser  durch  Einzel- 
punkte und  Virgen  ausgedrückten  Melismen  auf  eine  Silbe,  welche 
die  spätere  römische  Choralnote  als  »Konjunkturen«  von  den  »Liga- 
turen« unterscheidet,  die  mehrere  Töne  bedeutenden  in  einem  Zuge 
geschriebenen  Zeichen  weitaus  gebräuchlicher;  ja  ich  möchte  sagen, 
daß  erst  in  diesen  gekrümmten  Linien,  welche  die  Tonbewegung  nach- 
malen, die  eigentliche  Neumenschrift,  die  cheironomische  Neumie- 
nmg  ihre  Wurzeln  hat,  da  ja  doch  eine  von  Silbe  zu  Silbe  ansteigende 
Tonbewegung  durch  in  gleicher  Linie  stehende  Virgen  bezeichnet 
jeglicher  Anschaulichkeit  entbehrt  (s.  oben).  Den  eigentlichen  Kern 
der  Neumenschrift  bilden  tatsächlich  durch  Kurven,  wie  sie  wohl 
der  cheirononoierende  Dirigent  mit  der  Hand  in  der  Luft  gezeichnet 
haben  mag,  ausgedrückte  Melismen,  deren  einfachste  Formen  die  dem 
Zirkumflex  und  Antizirkumflex  vet^Iichenen  beiden  Neumen  bilden : 

_ oder  J (Pes,  Podatus)  = ein  steigendes  Intervall 
A oder  n (Clinis,  Clivis,  Clivus,  Flexa)  = ein  sinkendes  Intervall, 

welche  wiedenun  beide  zunächst  über  die  Tonhöhe  des  ersten  der 

RitmsMB,  HtadV  d.  MosiligMch.  I.  2.  7 
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beiden  auf  dieselbe  Silbe  zu  singenden  Töne  gar  nichts  aussagen, 
sondern  nur  bestimmen,  daß  das  auf  die  betreffende  Silbe  zu  sin- 
gende Melisma  ein  steigendes  (Podatus)  oder  fallendes  (Flexa)  ist, 
aber  wiederum  durchaus  unbestimmt  lassen,  wie  groß  das  Intervall 
der  Steigung  oder  des  Falles  ist.  Die  in  diesen  beiden  Urformen 
sich  aussprechende  Tendenz  der  Forderung  der  auf  dieselbe  Silbe 
zu  singenden  Töne  durch  ein  ihre  relative  Höhenlage  ungefShr  (als 
höher  oder  tiefer)  andeutendes  Zeichen  führt  auch  weiter  zu  ähn- 
licher graphischen  Veranschaulichung  der  Tonbewegung  durch  drei 
und  mehr  Töne  mittels  einer  mehrmals  umgebogenen  Linie,  zunächst 
zu  den  dreitönigen  Melismen: 

_A  oder  (Torculus,  Pes  flexus)  erst  aufwärts,  dann  abwärts,  und 
N oder  ~ (Porrectus,  Flexa  resupina)  erst  abwärts  und  dann 
abwärts, 

und  weiter  zu  den  viertönigen: 

iW  oder  JV  (Torculus  resupinus)  auf  — ab  — auf,  und 
M oder  /\T  (Porrectus  flexus)  ab  — auf  — ab, 

und  kann  noch  weiter  gesteigert  werden;  doch  wird  im  Interesse 
leichterer  ÜbersichUichkeit  die  Verbindung  von  mehr  als  drei  Tönen 
in  einem  Zug  im  allgemeinen  gemieden  und  vielmehr  die  Abwechs- 
lung mit  > Konjunkturen  c,  das  Einstreuen  von  Punkten  bevorzugt: 

_/.  (Pes  subpunctis)  hinauf  — herab 
_/•.  (Pes  subbipunctis)  hinauf  — herab  — herab 
/V*  (Porrectus  subpunctis)  herab  — hinauf  — herab 
. • N (Porrectus  praebipuncüs)  auf  — auf  — ab  — auf,  usw. 

Alle  weiter  möglichen  derartigen  Kombinationen  sind  ja  leidit 
verständlich  und  auch  die  Namen  leicht  zu  konstruieren;  ich  will 
nicht  unterlassen,  wenigstens  anzumerken,  daß  die  Wichtigkeit,  mit 
welcher  diese  Namen  und  Zeichen  demonstriert  werden,  vielfach 
an  Koketterie  oder  Charlatanismus  streift.  Das  Prinzip  ist  aber  so 
einfach,  daß  es  sich  nicht  verlohnt,  darüber  viele  Worte  zu  machen, 
und  auch  die  Abweichungen  im  äußeren  Aussehen  dieser  Neumen, 
jenachdem  eine  zierliche  Kursivschrift  oder  eine  scharfkantige 
Fraktur  die  Formen  gestaltet,  erfordern  keine  Demonstration.  Wohl 
aber  bedürfen  neben  diesen  die  Einzeltöne  durchaus  koordinierenden 
Neumen  einige  weitere  gesonderter  Betrachtung,  welche  spezielle 
Vorlragsmanieren  oder  Dehnungen  anzeigen.  Es  sind  das: 

♦w  (Quilisma,  Tremula,  Vinnola)  eine  Art  Pralltriller  oder  Bebung, 
meist  beim  aufsteigenden  Halbtonschritt) 
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u (Epiphonus  [Hemiphoous],  Gnomo,  Pes  semivocalis)  Schleiiton 
nach  oben  (Plica  aacendens) 

/'  (Cephalicus,  Clivis  semivocalis)  Scbleiflon  nach  unten  HPlica  de- 
scendens). 

Diese  beiden  letzten  Zeichen,  die  auch  am  Ende  drei-  oder 
mehrtüniger  Neumen  Vorkommen  und  dann  leicht  übersehen  wer- 
den z.  B.: 

A*  (Porrectus  semivocalis)  ein  Porrectus,  dessen  letzte  Note  nur 
Schleifton  ist 

(Scandicus  semivocalis)  ein  Scandicus,  dessen  letzte  Note  nur 
Scbleifton  ist 

I*  (Ancus,  Climacus  semivocalis,  Climacus  sinuosus),  wo  die  starke 
Einkrümmung  den  abwärts  verschleifleD  dritten  Ton  anzeigt 
uB  ein  Torculus  mit  einem  vierten  nach  unten  verschleiflem  Tone, 

fordern  als  letzte  Tongebung  einen  nicht  bestimmt  und  fest  wie 
die  anderen  angegebenen,  sondern  nur  durch  eine  Art  Portament 
leicht  verschleiften  höheren  oder  tieferen  Ton ; da  bereits  Hucbald 
es  für  einen  Vorzug  der  Neumenschrifl  erklärt,  daU  sie  eine  Wen- 
dung der  letzten  Note  nach  oben  oder  nach  unten  anzeigen  könne, 
BO  scheinen  diese  Schleiftöne,  welche  Guido  von  Arezzo  Voces  lique- 
scentes  nennt,  zum  alten  Bestände  der  Gesänge  zu  gehören.  Doch 
läBt  sich  erweisen,  daß  dieselben  für  anderweit  an  der  gleichen 
Stelle  identischer  Melodien  stehende  auf  die  gewöhnliche  Weise 
geforderte  Töne  eintreten  imd  nicht  etwa  eine  weitere  Extrazutat 
sind*).  Nach  den  durch  zahlreiche  Beispiele  belegten  Nachweisen 
Schubigers,  Dom  Pothiers  und  Dom  Mocquereaus  finden  sie  nor- 
mal da  ihre  Stelle,  wo  der  Text  mehrere  Konsonanten  nacheinander 
bringt,  besonders  wenn  der  erste  ein  Liquida  ist  und  daher  die 
breitere  Aussprache  ein  stummes  e einfügt  (z.  B.  pal[e]ma,  some 
auf  Diphthongen  und  vor  j zwischen  zwei  Vokalen  [ejus].  Die 
Frage  der  normativen  Gültigkeit  dieser  Unterscheidungen,  mit  der 
sich  die  zweite  Studie  Dom  Mocquereaus  über  die  AkzenUNeumen 
im  8.  Bande  der  Paläographie  musicale  sehr  eingehend  beschäftigt 
(Les  neumes-accents  liquescents),  ist  schließlich  eine  interne,  den 
speziellen  praktischen  Gesangsvortrag  angehende,  die  wir  auf  sich 
beruhen  lassen  können.  Doch  sei  gleich  bemerkt,  daß  unter  den 
Namen  Plica  ascendens  und  Plica  descendens  die  Schleiftöne  nicht 


*)  Guido,  Microiogug  Cap.  XVI  (Schluß)  stellt  es  als  ziemlich  belanglos 
hin,  ob  man  die  Schleiflöne  lieber  voll  gibt  oder  nicht:  >Si  autem  eam  vis 
pleniug  proferre  non  llquefaciens,  nihil  nocet,  saepe  autem  magis  placet«. 

7* 
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nur  in  die  Notierung  neuentslehender  weltlicher  Monodien  des  48. — 
4 i.  Jahrhunderts  fibergingen,  sondern  auch  in  der  Mensuralnoten- 
schrift  bis  gegen  4 400  eine  bedeutsame  Rolle  spielen;  nur  schwindet 
allmählich  ihre  Bedingtheit  durch  phonetische  Umstände  wie  die 
angedeuteten  Lautkombinationen. 

Endlich  enthält  die  Neumenschrift  auch  ein  Element,  welches 
etwa  den  Sinn  der  Fermate  hat,  nämlich  eine  (je  nach  den  Um- 
ständen verschieden  zu  bemessende}  Dehnung,  ein  momentanes 
Innebalten  auf  einem  Tone.  Dasselbe  besteht  ganz  einfach  in  der 
Verdopplung  oder  auch  Verdreifachung  des  betreffenden  die  Ton- 
gebung markierenden  Zeichen,  am  häufigsten  in  der  Gestalt  zweier 
oder  dreier  dicht  zusammengedrängten  Virgen,  aber  auch  nicht  selten 
in  der  Gestalt  des  doppelten  oder  dreifachen  Apostrophs  (das  wohl 
als  doppelter  Punkt  gedacht  ist)  und  besonders  bei  Schlossen  häufig 
in  einem  artigen  Zuge  mit  oder  ohne  Anstrich  und  einem  unter- 
gestellten Punkte,  dann  zugleich  als  Virga  subpunctis  (ein  abwärts 
gerichteter  Schritt)  zu  verstehen  mit  Dehnung  der  vorletzten  Note: 

oder  1'  (Bivirga)  1'1  (Trivirga)  = Dehnung,  Stillstand 
ti  (Distropha)  »» (Tristropha)  — Dehnung,  Stillstand 
'V'  (Pressus  minor)  oder  fZ  (Pressus  major)  = Dehnung  mit  fol- 
gendem Schritt  abwärts. 

Auch  das  Dehnungszeichen  ist  in  die  spätere  ChoralnoUerung 
neuerfundener  Weisen  (geistlicher  und  weltlicher)  übergegangen 
(Verdoppelung  des  NotenkOrpers  als  "f, ""  oder  auch  ♦♦  und^» 
usw.),  ein  schwerwiegendes  Indizium  für  deren  im  übrigen  durch- 
aus immensurale  Natur.  Alle  diese  die  Dehnung  anzeigenden  Ver- 
doppelungen treten  nun  aber  auch  innerhalb  von  Gruppen-Neumen 
auf  z.  B.  als  Verdoppelung  der  Virga  zwischen  steigenden  und  fal- 
lenden Punkten  oder  auch  als  Verdoppelung  der  ersten  oder  letzten 
Note  einer  in  einem  Zuge  geschriebenen  zwd-  oder  dreitOnigen 
Neume: 

(zweimal  steigend,  Stillstand,  zweimal  herab) 

(ab,  auf,  Stillstand,  zweimal  herab) 
jr  (hinauf,  Stillstand,  herab) 
i/t  (hinauf,  Stillstand,  herab)  usw.  usw. 

Eine  Verbindung  eines  Verdoppelungszeichens  mit  einer  Plica 
descendens  wäre  nach  Dom  Pothier  der  Oriscus  h z.  B.: 

(auf,  ab,  Stillstand,  dann  Schleifton  nach  unten). 

Nach  einer  neuerdings  aufgekommenen  Ansicht  enthielte  die 
Neumenschrift,  wenigstens  in  einigen  der  ältesten  St.  Gallener  Anti- 
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phonarien  noch  weitere  Dehnungszeichen.  Soviel  mir  bekannt,  ist 
der  Jesuitenpater  A.  Dechevrens  derjenige,  welcher  dieselben  zuerst 
aufgewiesen  und  auf  sie  eine  geradezu  mensurale  Lesung  der 
Neumen  aufgebaut  hat;  die  Neumentheorie  Dom  Mocquereaus  in 
der  Paläographie  hat  aber  von  Dechevrens’  Idee  Notiz  genommen 
und  das  neue  Dehnungszeichen  anerkannt,  wenn  auch  ohne  damit 
zu  einer  taktmäßigen  Ordnung  der  Töne  fortzuscbreiten.  Dies  früher 
gänzlich  unbekannte,  z.  B.  auch  von  Dom  Pothier  noch  nicht  er- 
wähnte Zeichen  ist  ein  ganz  kleiner  horizontaler  oder  auch  leicht 
geneigter  Strich  an  den  oben  aufgewiesenen  Neumenzeichen  z.  B.' 

T (Virga  mit  Längezeichen) 

J (Pes  mit  Längezeichen) 

n [Clinis  mit  Dehnung  beider  Töne) 

_J  (Pes  mit  Dehnung  beider  Töne)  usw. 

Die  Deutung  dieses  Strichs  als  Dehnungszeichen  stützt  Dechevrens 
auf  das  berühmte  45.  Kapitel  von  Guidos  Micrologus,  eine  sehr 
merkwürdige  Anleitung  zur  Komposition  neuer  Melodien 
(De  commode  componenda  modulatione),  aus  der  man  wohl  überhaupt 
mehr  Aufschlüsse  über  die  Jahrhunderte  vor  Guido  komponierten 
Kirchengesänge  hat  ableiten  wollen,  als  zu  verantworten  ist.  Was 
darin  über  die  rhythmischen  Wertverhältnisse  der  Töne,  über 
Kongruenz  zwischen  Ansteigen  und  Fallen,  Entsprechen  der  Längen 
korrespondierender  Melodieglieder,  über  Nachbildung  der  Motive 
usw.  gesagt  wird,  ist  alles  sehr  plausibel,  beschäftigt  sich  aber  in 
keiner  Weise  mit  der  Erklärung  der  alten  Melodien,  sondern  will 
zur  Erfindung  neuer  Gesänge  anleiten.  Die  Stelle,  mit  der  Deche- 
vrens mensurale  Deutung  steht  oder  fällt,  lautet;  »Opus  est  ut  quasi 
metricis  pedibus  cantilena  plaudatur,  ut  aliae  voces  ab  aliis  moru- 
lam  duplo  iongiorem  vel  duplo  breviorem  aut  tremulam  habeant 
id  est  varium  tenorem,  quem  aliquotiens  litterae  virgula 
plana  apposita  significat«.  Selbst  wenn  man  annimmt,  daß 
Guido  hier  von  einem  Horizontalstrich  beim  Neumenzeichen  spricht 
(was  wohl  zwänge,  statt , litterae'  vielmehr  ,ligaturae‘  zu  lesen),  würde 
es  sich  doch  lediglich  um  das  Quilisma  handeln  (Tremula,  ein  Halten 
mit  wechselnder  Tonhöhe,  also  ein  langer  Triller,  vgl.  die  longi 
flores  des  Hieronymus  du  Moravia  bei  Coussemaker  Script.  I.  91). 
Viel  wahrscheinlicher  ist  aber,  daß  Guido  überhaupt  mit  virgula 
plana  litterae  opposita  ganz  einfach  den  üblichen  Längestrich  über 
dem  Vokal  meint.  Wo  bliebe  auch  der  ,tenor  ultimae  vods',  wenn  in 
der  Weise  wie  Dechevrens  doziert  z.  B.  der  Pes  je  nach  der  Schreib- 
weise einen  Trochäus,  lambus,  Spondeus  oder  Pirrhichius  bedeutete? 
Wie  trotz  der  Ablehnung  solcher  fortgesetzten  Unterscheidungen 
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TOD  L&ogen  und  Kürzen  nach  der  Gestalt  der  Neumenzeichen  doch 
ein  veritabler  Rhythmus  aus  der  Neumierung  herausgelesen  werden 
kann  und  zwar  einer,  auf  den  auch  Guidos  Ideal  der  Korrespondenz 
zwischen  aufsteigender  und  absteigender  Tonbewegung  und  von 
der  gleichen  Dauer  der  größeren  Melodieabschnitte  vollkommen 
paßt,  und  der  auch  den  Wechsel  zwischen  Notenwerten  normaler, 
verdoppelter  und  verkürzter  Dauer  aufweist,  habe  ich  im  achten 
Kapitel  an  zahlreichen  Beispielen  aufgezeigt. 

Um  wenigstens  einen  ungefähren  Begriff  zu  geben,  wie  stark 
die  Divergenzen  der  rhythmischen  Deutung  der  Neumen  bei  den 
verschiedenen  genannten  Auslegern  sind,  folgen  hier  die  beiden  ersten 
Distinktionen  des  Responsoriuro  graduale  Timebunt  gentes  (Dom.  III 
post  Epiph.)  in  Umschreibung  in  gemessene  Notenwerte  nach  den 
Prinzipien  Houdards,  Dechevrens’,  Dom  Mocquereaus  (soweit  bis 
jetzt  zu  schließen)  und  meinen  eigenen: 


t.  nach  Houdard  (Jede  Einzelneume  = J). 


/s.  z'Ti  -Jt  - — P-z — 

TZn  ^ 1-^  -1  A _ r ■ — w IF  

TI  - me  - bunt  gen 

-- — - 

tes  no 

- - 

1 m am  m 

men  tu  - - um  do  - ml  - • ne 


1.  nach  Dom  Mocquereaus  bisheriger  Schreibweise  (jeder  nicht  ver- 
längerte Ton  die  kleineren  Noten  sind  SchleiftOne).  ^ 


^ ß 

*V  — _ - 

zp  p rr-'  Ls)— k^r-- f n 

Ti-  1 

_ fr- 

ne  - bunt  gei 
*•  - 

- 

l_!_i 

P'^ld 

F-H- 

men  tu  - - um  do-mi  - - ne 

I.  nach  P.  A.  Dechevrens  (lätudea  de  Science  musicale  IlL  S.  4SI). 
Allegro  modemio. 


Ti  • me  - bunt  gen 


tes  no  - - - « > men 
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tu  - - - - um  do  - - mi  • ne 


4.  nach  den  von  mir  im  I. — S.  Kapitel  entwickelten  Prinzipien. 


Ti  - md  - bunt  g«n  -----  tea 


nö  - - men  tu  - um  dömi  - ne 


Das  letzte  Beispiel  bestätigt  in  meiner  Lesung  durchaus  unsere 
früheren  Erfahrungen  (vgl.  die  14  Varianten  des  Justus  ut  palma, 
in  der  Beilage  zu  S.  47);  nach  ein  paar  breiten  TOnen  (im  ersten 
Takt)  reiche,  uns  heute  überreich  scheinende  Melismen  (im  zweiten 
Takt)  und  io  der  ganzen  zweiten  Distinktion  reichere  Melodik,  doch 
ohne  Überladenheit.  Als  Melodiekern  tritt  deutlich  heraus: 


Auch  der  Vergleich  anderer  Textunterlagen  zu  dieser  Melodie 
bestätigt  die  früheren  Eigebnisse:  Wegfall  des  d,  wo  eine  betonte 
Silbe  beginnt  (vgl.  das  ,Misit  dominus*  Dom.  II  p.  Epiph.,  Cod. 
St.  Gail.  339,  Paläogr.  mus.  I,  pag.  SO),  Eintritt  von  Reperkussionen 
statt  der  langen  Noten  bei  wachsender  Silbenzahl  (,Discörne  causam 
m6am*  Feria  IV  p.  Dom.  Pass.,  St.  Gail.  339  pag.  60;  ,Pacffice 
loquebantur  mihi*  Feria  VI  p.  Dom.  Pass.,  St.  Gail.  339  p.  68): 


Mi-sit  do  - - - mi-nus  Dis-cer- necau.sammeam 


Ich  will  nicht  verschweigen,  daß  die  Tradition  dieser  Melodie  in 
ihren  verschiedenen  Verwendungen  stärkere  Abweichungen  aufweisl, 
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die  wenigstens  zum  Teil  als  Verderbungen  angesehen  werden 
niüssen,  werde  aber  darum  nicht  das  Gebiet  der  Emendationcn 
betreten,  sondern  muß  hiermit  die  Untersuchungen  Aber  die  imma- 
nente Ithythmik  der  gregorianischen  Melodien  heschließen.  Wieweit 
die  bevorstehenden  Übertragungen  der  Benediktiner  von  Solesmes 
etwa  sich  den  hier  entwickelten  Prinzipien  nähern  werden,  muß 
natürlich  abgewartet  werden;  bleiben  sie  ohne  Veränderung  bei  der 
oben  angcdcutcten  bisherigen  Art  der  Umschreibung,  so  wird  die 
Frage  damit  nicht  gelöst  scheinen,  sondern  der  Streit  der  Meinungen 
wird  sich  weiter  fortsetzen.  Sowohl  die  Leseweise  Houdards  als 
diejenige  von  Dechevrens  und  auch  die  bisherige  der  Benediktiner 
von  Solesmes  (welche  z.  B.  auch  Pierre  Aubryln  >Lc  rhythme  to- 
nique  dans  la  poösie  liturgique  et  dans  le  chant  des  ^lises  chre- 
tiennes  au  moyen  üge«  [t  903]  festhält]  ergeben  viel  zu  starke  Ent- 
stellungen der  als  identisch  evidenten  Melodien  je  nach  dem  jedes- 
maligen Texte,  als  daß  sie  Anforderungen  zu  befriedigen  vermöchten, 
welche  die  musikalische  Ästhetik  zu  stellen  eJn  zweifelloses  Recht  hat. 

§ 33.  Hucbalds  Dasia-Hotienmg.  Lateinische  Bnchstabenton- 
Schrift.  Die  Intervallzeicben  des  Hennannos  Contraetns.  Neumee 
k bantenr  respective. 

Schon  im  9. — 10.  Jahrhundert  stoßen  wir  auf  die  Anfänge  einer 
kritischen  Literatur,  welche  die  Verläßlichkeit  der  Überlieferung  der 
alten  Melodien  in  Frage  zieht.  Die  Schematisierungsversuche  des 
Aurelianus  Reomensis,  sowie  der  Verfasser  des  ältesten  Teils  der 
Alia  musica  und  des  von  Odo  überlieferten  alten  Traktats  über  die 
Kirchentöne  (vgl.  S.  56)  führten  schnell  zur  Erkenntnis  von  man- 
cherlei Widersprüchen,  wie  Überschreitung  des  als  normal  ange- 
gebenen Umfangs,  Einführung  chromatischer  Töne  (zunächst  nur 
b statt  A),  welche  den  Kirchenton  verleugnen  usw.  Ilucbald,  Re- 
gino,  Odo  bescliäfligen  sich  bereits  ausführlich  mit  der  Frage  der 
Korrektheit  einzelner  Lesarten  und  unter  dem  Namen  des  Guido 
von  Arezzo  haben  wir  ein  Tractatus  correctorius  multorum  errorum 
qui  fiunt  in  cantu  Gregoriano  multis  locis  (Gerbert,  Script.  II.  60  ff,. 
Die  noch  für  den  Verfasser  der  in  den  Kreis  der  Hucbald-Schriflen 
gehörigen  Commemoratio  brevis  de  tonis  et  psalmis  modulandis  durch- 
aus selbstverständliche  Verlegung  der  einzelnen  Gesänge  in  eine 
Le(]ueme  oder  dem  besonderen  Charakter  der  Gelegenheit  entspre- 
chenden Tonlage  (Gerbert  Script.  I.  287)  scheint  allmählich  abge- 
kommen zu  sein  und  statt  dessen  eine  Transpoeition  der  Notierung 
ganzer  Gesänge  oder  einzelner  Teile  von  solchen  (I)  stattgefunden  zu 
haben.  Die  gediegene  Arbeit  Gustav  Jacobsthals  »Die  chromatische 
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.\lteration  im  liturgischen  Gesänge  der  abendländischen  Kirche« 
(1897)  beschäftigt  sich  sehr  eingehend  speziell  mit  diesen  Fragen 
und  führt  daher  am  zweckmäßigsten  in  diese  Literatur  ein.  Hält 
man  fest,  daß  die  Darstellung  sämtlicher  Kirchentöne  innerhalb  des 
Schemas  der  Grundskala  (gerade  so  wie  bei  den  alten  Griechen 
die  Demonstration  der  Oktavengattungen  innerhalb  des  Systems 
teleion  ametabolon)  lediglich  dem  pädagogischen  Zwecke  der  he- 
({uemeren  Lehre  der  verschiedenen  Stellung  der  Halbtöne  diente, 
eigentlich  aber  für  sämtliche  Töne  dieselbe  Mittellage  gemeint  ist 
(mit  den  erforderlichen  die  Transposition  bewirkenden  Erhöhungen 
oder  Erniedrigungen  einzelner  Töne),  so  verschwindet  der  scheinbar 
große  Unterschied  der  Tonlage  des  plagalen  Protus  [A — a)  und  des 
authentischen  Tetrardus  (ff — ff')  und  sowohl  die  klanglose  Tiefe 
jenes  als  die  schreiende  Höhe  dieses  (bis  in  die  zweigestrichene 
Oktave!)  rücken  etwa  um  eine  Quarte  nach  der  Mitte  zu.  Es  sollte 
doch  für  Neuausgaben  der  alten  Gesänge  dieser  Gesichtspunkt,  dessen 
Richtigkeit  außer  Jedem  Zweifel  steht,  ernsthaft  in  Frage  gezogen 
werden.  Wenn  auch  Bedenken,  die  man  ehren  muß,  der  Basierung 
auf  die  antike  griechische  Mittelskala  e — a — e'  entgegenstehen,  so 
würde  doch,  da  gerade  diese  Skala  ja  unter  den  KircbentOnen  fehlt 
(vgl.  S.  55}  die  Basierung  auf  die  Oktave  d — d'  alle  solche  Bedenken 
überwinden.  Das  Ergebnis  würde  sein  die  Notierung  der  acht 
Töne  als: 

1.  auth.:  <f  e / 0 a h e'  d' 

1.  plag.:  d e f g a b e d' 

2.  auth.:  de«  f g a b c d' 

S.  plag.:  de«  f g a«b  c'  d' 

3.  auth.:  d eft«gi«  a hei«'d' 

3.  plag.:  d efl«  g a hci«'d' 
i.  auth.:  d eji«  g a h c'  d' 

t.  plag.:  d « f g a h c d' 


Freilich  muß  ja  aber  die  Hoffnung  als  ausgeschlossen  gelten, 
daß  die  durch  die  falsche  Annahme  der  gemeinten  effektiven 
hohen  Lagen  der  authentischen  und  der  tiefen  Lagen  der  plaga  le 
Töne  früh  veranlaßten  Transpositionen  jemals  ganz  rückgängig 
gemacht  werden  könnten  und  eine  Wiederherstellung  der  ursprüng- 
lichen Melodien  ganz  erreichbar  wäre. 

Angesichts  der  zwei  die  Tradition  der  Melodien  bedrohenden 
Gefahren:  der  gänzlichen  Unbestimmtheit  der  Neumen  bezüglich 
der  Größe  der  Intervalle  und  der  einreißenden  Transposition  ganzer 
.Melodien  oder  doch  von  Teilen  derselben  wegen  zu  hoher  oder  zu 
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tiefer  Lage,  ist  es  gevnB  nicht  verwunderlich,  daB  denkende  Mu- 
siker früh  versuchten,  durch  Aufstellung  bestimmterer  Notierungs- 
weisen  einem  schnellen  weiteren  Verfalle  entgegeneuwirken.  Der 
erste  derselben  scheint  Hucbald  gewesen  zu  sein,  dessen  Dasia- 
Notierung  zwar  sehr  gut  gemeint  war  und  durch  Aufbau  auf 
das  Verhältnis  der  Finales  der  vier  Kirchentüne  auch  den  spe- 
ziellen Verhältnissen  sich  anpaBte,  aber  leider  durch  die  grotesken, 
unbequem  zu  schreibenden  Figuren  der  neuen  Zeichen  und  ihre 
allzugroBe  Ähnlichkeit  untereinander  dem  Bedürfnis  schneller  Les- 
barkeit in  keiner  Weise  gerecht  wurde.  Dazu  kommt,  daß  Huc- 
bald in  spezieller  Rücksicht  auf  seine  Theorie  des  Quintenorganums 
für  die  Bedeutung  der  Tonzeichen  von  der  strengen  Diatonik  ah- 
wich  und  die  Ordnung  so  bestimmte,  daß  in  vier  bzw.  fünf  je  eine 
Quinte  voneinander  abstehenden  Lagen  sich  die  Zeichen  verwandter 
Form  entsprachen: 

Residui:  = A eia' 

Excellentes S,\\\  = «A*0ft 

Superiorcs:  — a h e a 

Finales:  d a f g 

Graves:  \ — OAH  c 


Ob  Hucbald  auch  auBerhalb  des  Organum  die  betreffenden  Zei-  ! 
eben  im  Sinne  von  fia  und  oia"  gebrauchte,  wissen  wir  nicht;  j 
aber  auch  wenn  er  es  nicht  tat,  war  diese  Art  Tonbezeichnuog 
doch  allzu  schwerfällig,  um  allgemeineren  Anklang  zu  finden.  Da 
aber,  wie  es  scheint,  bereits  zu  Hucbalds  Zeit,  vielleicht  gar  durch 
ihn  selbst,  die  lateinische  BuchstSLbennotierung  mit  A — P (vgl.  meine 
Geseb.  d.  Musiktheorie  S.  43}  aufkam,  so  ist  das  schnelle  Wie- 
derverschwinden dieses  unglücklichen  Ansatzes  zu  einer  neuen  Noten- 
schrift gewiß  begreiflich.  Zweifellos  steht  fest,  daB  im  fO.  Jahr- 
hundert eine  Instrumentalnotierung  (für  Orgel,  Rotta  usw.) 
mit  den  ersten  Buchstaben  des  Alphabets  im  allgemeinen  Gebrauch 
war  und  zwar  zuerst  nürdlich  der  Alpen.  Die  ursprüngliche  Be- 
deutung der  Tonbuchstaben  war  ABO  DEFOA  = odefgahc 
(vgl.  W.  Christ,  Beiträge  zur  kirchlichen  Literatur  der  Byzantiner 
{1870]  S.  47,  Gevaert,  Histoire  et  thäorie  de  la  musique  de  l’anti- 
quiU  I.  [1 875]  S.  439  und  Riemann,  Studien  zur  Gesch.  d.  Noten- 
schrift [1878]  S.  28  ff.  und  291  Cf.).  Die  dem  jetzigen  A entspre- 
chende G-Stufe  war  variabel  und  hatte  für  h ein  besonderes  Zeichen  ! 
{g  minus  oder  G [synemmenon]}.  Doch  hat  anscheinend  schon  Odo 
von  Qugny  neben  diese  sich  längere  Zeit  haltende  Bedeutung  der 
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Tonbucbstaben  eine  neue,  dem  griechischen  System  angep^iBte  ge- 
stellt, in  der  A unser  groß  A ist: 

rABCDEFOabiedefga 

Zu  beachten  ist  aber,  daß  auch  bereits  der  merkwürdige  alter- 
tümliche Traktat  De  octo  tonora  (Gerbert  Script.  I.  245)  die  Ton- 
namen  in  gleichem  Sinne  gebraucht,  was  Odos  Autorschaft  für  die 
neue  Bedeutung  in  Frage  stellt  und  deren  Alter  eventuell  erhobt 
(Odo  starb  942).  Bei  einem  so  hohen  Alter  der  Buchstahenton- 
Bchrift,  deren  durch  Guido  bewirkte  Verschmelzung  mit  der  Neumen- 
schrifl  schließlich  die  moderne  Notenschrift  ergab,  ist  es  wohl 
verst&ndlich,  warum  der  Reichenauer  Münch  Hermannus  Contrac- 
tus,  Graf  von  Vebringen  (gest  1054),  nicht  mit  dem  Versuche  reüs- 
sierte, an  die  Stelle  der  Neumensehrift  eine  Tonbezeichnung  zu 
setzen,  welche  nur  das  ausdrfickte,  was  die  Neumensehrift  fraglich 
ließ,  die  Intervalle  der  TonhOhenveränderung  (mit  großen 
oder  kleinen  Buchstaben): 

e = aequat  (Einklang);  « = semitoniuin  (Halbton),  t = tonus 
(Ganzion),  te  = tonus  cum  semitonio  (kleine  Terz),  tt  = ditonus 
.große  Terz),  d = diatessaron  (Quarte),  o = diapente  (Quinte), 

^ = diapente  cum  semitonio,  S(  = diapente  cum  tono),  Id  = 
diapente  cum  diatessaron  (Oktave),  und  zwar  s&mtlicbe  Schritte 
Hufw&rts,  sofern  nicht  ein  Punkt  (z.  B.  t».)  das  Gegenteil 

anzeigte. 

Ein  paar  Beispiele  mit  Neumennotierung  und  beigeschriebener 
Intervallnotierung  befinden  sich  in  der  Münchener  Hof-  und  Staats- 
bibliothek (vgl.  David  und  Lussy,  Histoire  de  la  notation  musicale 
[1882]  S.  76).  Solche  Paraphrasierung  der  Neumen  mit  einer  be- 
stimmten Notation  (vgl.  das  S.  93  über  das  Antiphonar  von  Mont- 
pellier Gesagte)  war  zwar  etwas  umständlich,  aber  wenigstens  für 
Stndienzwecke  und  theoretische  Erörterungen  brauchbar.  Da  aber 
schon  um  1026  Guido  von  Arezzo  die  Neuinen  auf  Linien  mit  vor- 
urezeichneten  Schlüsselbuchstaben  gesetzt  hatte,  so  kam  freilich  der 
Fortschritt  post  festum. 

Auch  der  Versuch,  durch  die  relative  Hühenstellung  der  Neo- 
men  und  schließlich  durch  Auflösung  aller  mehrstimmigen  Neumen  in 
lauter  Punkte  mit  strenger  Einhaltung  verschiedener  Abst&nde  je 
nach  der  Stufenzahl  der  Intervalle  der  Neumensehrift  die  letzte 
Unbestimmtheit  zu  nehmen,  kam  zu  sp&t,  nämlich  erst  nngef&hr 
um  die  Zeit  von  Guidos  Reform.  Es  ist  daher  zu  verwundern, 
daß  immerhin  Beispiele  in  größerer  Zahl  für  dieses  Durchgangs- 
stadium  aufweisbar  sind  (vgl.  Coussemaker,  Hist  de  l’harmonie  an 
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moyen  Age  [4852]  Tafel  XII — XXII  und  die  zahlreichen  Speumina 
im  2.— 3.  Jahrgange  der  Paläographie  musicale  [Justus  ut  palma]); 
da  unter  denselben  aucli  bereits  die  bequem  orientierende  /'-Linie 
atiHaucht,  so  bleibt  schlieBIicb  als  eigentliche  Tat  Guidos  nur  die 
Vervollständigung  des  Liniensystems  übrig  und  die  Rückkehr  von 
den  die  Augen  ermüdenden  Einzelpunkten  zu  den  mehrere  Töne 
zu  einem  Zuge  verbindenden  Neumen,  deren  hohe  praktische  Bedeu- 
tung wir  ja  erkannt  haben. 

§ 34.  Die  byzantinisch«  Nenmenichrift. 

Leider  haben  die  historischen  Untersuchungen  über  die  Neumen- 
schrifl  bisher  nur  wenig  oder  nichts  ergeben  für  die  Aufweisung 
einer  gemeinsamen  Wurzel  der  abendländischen  und  der 
morgenländischen  Ncumen.  Es  scheint  aber  fast,  als  ob  sei- 
tens der  kirchlichen  liturgischen  Historiker  bisher  noch  keine  ernst- 
lichen Versuche  gemacht  worden  wären,  einen  solchen  Zusammenhag 
zu  erweisen,  obgleich  doch  die  orientalische  Provenienz  der  Neumen- 
schrift, wir  wir  sie  im  Abendlande  seit  dem  8. — 9.  Jahrhundert 
kennen,  schon  wegen  der  griechischen  Namen  vieler  Zeichen  als 
zweifellos  gelten  muß.  Die  Zahl  der  bisher  bequem  erreichbaren 
Denkmäler  byzantinischer  Neumierungen  ist  bedauerlicherweise  bis- 
her nur  klein,  und  noch  mehr  ist  zu  bedauern,  daß  dieselben 
kein  hohes  Alter  haben  (15.  Jahrh.).  Doch  wird  man  nicht  mit 
Fleischer  (Neumenstudien  3.  Teil,  >Die  spätgriechische  Tonschrift« 
1904)  daraus  schließen  dürfen,  daß  diese  Notierungsweise  erst  im 
14.  Jahrhundert  aufgekommen  wäre.  Fleischers  Aussagen  sind  übri- 
gens voller  Widersprüche;  einerseits  konstatiert  er  das  Vorhanden- 
sein ungezählter  (!)  aus  dem  11. — 13.  Jahrhundert  herrührender 
griechischen  Neumenhandschriften  der  Basilianer  in  Süditalien,  aus 
deren  Zeichen  sich  durch  «langsame,  ziemlich  genau  verfolgbare 
Cbergangsformen  hindurch«  die  spätmittelalterliche  Neumation  zu 
einer  »sehr  komplizierten  und  minutiösen  neuen  Tonschrift  ent- 
wickelt« habe,  andererseits  stellt  er  aber  (auf  derselben  Seite!)  in 
Abrede,  daß  die  älteren  die  ursprünglichen  Formen  der  späteren 
seien  und  unterläßt  daher  jedes  Eingehen  auf  jene.  Doch  hat  er 
wenigstens  den  dankenswerten  Versuch  gemacht,  für  die  »späteren« 
Formen  aus  den  sogenannten  Papadiken,  kurzen,  leider  allzu  kurzen 
Abhandlungen,  welche  die  einzelnen  Zeichen  aufzählen,  klassifizieren 
und  erklären  (?),  den  Schlüssel  zu  geben.  Die  Schriften  P.  J.  Thibauts 
über  byzantinische  Notierung  datieren  die  neueren  Formen  der 
byzantinischen  Neumen  zurück  ins  13.  Jahrhundert  (Johannes 
Kukuzeles)  und  erklären  dieselben  für  eine  Bereicherung  einer 
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&ltcren,  der  sogenannten  »hagiopolitischen«  des  Johannes  Dama- 
scenus  (700 — 760j.  Leider  macht  Thibaut  aber  keinen  Versuch  der 
Erklärung  der  Zeichen.  Allerdings  sind  aber  die  Aufschlüsse  der 
Papadiken  (Instruktionsbücher  für  die  Sänger)  teilweise  so  seltsamer 
Natur,  daß  bis  heule  wohl  jeder  Bedenken  getragen  hat,  sie  wört- 
lich zu  nehmen.  Fleischer  hat  das  gewagt  und  ist  damit  wenig- 
stens zu  einer  Deutung  der  die  Intervallschritte  der  Melodie  an- 
zeigenden Neumen  (^T||ieta  T:üaiTr,m)  gekommen.  Daß  dieselbe 
überall  das  Rechte  trilR,  möchte  ich  einstweilen  noch  nicht  ver- 
bürgen. Einige  obzwar  durch  wörtliche  Übersetzung  der  Papa- 
diken sich  ergebende  Bestimmungen  erscheinen  doch  geradezu  un- 
begreiflich, so  vor  allem  die  Annullierung  eines  Zeichens  durch 
ein  zweites,  dos  allein  gelten  soll  — Fälle,  die  überaus  häufig  sind 
und  die  Beischrifl  des  einen  Zeichens  gänzlich  zwecklos  erscheinen 
lassen.  So  soll  jedes  Inlervallzeichen  seine  Bedeutung  verlieren 
durch  ein  übergeschriebenes  Ison  (Zeichen  des  Einklangs),  desgleichen 
soll  das  Zeichen  eines  fallenden  IntervaUs  bedeutungslos  werden, 
wenn  es  über  dem  Zeichen  eines  steigenden  Intervalls  steht,  das 
Zeichen  eines  eine  Stufe  steigenden  oder  fallenden  Intervalls  soll 
ebenso  bedeutungslos  werden  vor  einem  eine  Terz  oder  Quarte  in 
derselben  Richtung  bedeutenden  usf. 

Die  übereinstimmend  in  den  von  Gerberl  >De  cantu  et  musica 
sacra«  II.  Taf.  VIII,  Gardthausen  »Beiträge  zur  griechischen  Paläo- 
graphie« (1880)  VI.  S.  15,  und  Fleischer  »Neumenstudien«  III  mil- 
geteilten Papadiken  gebrauchten  Ausdrücke  für  das  Aufheben  der 
Intervallbedeutung  ist  xopisiiwftai  »beherrscht  werden«,  nur  für  die 
Verbindung  mit  dem  Ison  ist  es  atpwva  -vqveotla'.  (Intervall  = 0). 
Sowohl  die  Seltsamkeit  einer  solchen  Aufstellung  einer  Menge  von 
Zeichenkombinationen,  die  nichts  gelten  sollen,  als  die  auffallend  ge- 
ringe Zahl  von  .Melismen,  welche  die  Übertragung  nach  solchen  Be- 
stimmungen zeigt,  muß  Anlaß  geben,  nach  einer  anderen  Deutung  zu 
suchen.  Sollte  vielleicht  das  xupieüovTai  nur  auf  den  Vortritt  des 
oberen  Zeichens  vor  dem  unteren  deuten,  wo  es  sich  um  die  Super- 
position von  Intervallzeichen  gegensätzlicher  Richtung  handelt?  (Daß 
superponierte  Intervalle  gleicher  Richtung  addiert  werden,  ergeben  die 
Tabellen  mit  Bestimmtheit).  Dann  würde  gewiß  auch  das  Ison  nicht 
das  untergeschriebene  Zeichen  aufheben,  sondern  ebenfalls  nur  dem 
aphonen  Intervall,  dem  Einklänge,  den  Vortritt  geben.  Sehr  richtig 
findet  man  bei  Fleischer  nicht  mehr  die  früher  vielfach  aufgestellte 
Behauptung,  daß  die  Zeichen  dieser  Notierungsweise  aus  je  einem 
3(üpa  und  einem  7rvtü|i.a  zusammengesetzt  seien,  welche  erst  zu- 
sammen eigentliche  Tonzeichen  bildeten;  die  Papadiken  ergeben 
nämlich  nur,  daß  die  Zeichen  für  steigende  und  fallende  Sekund- 
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schritte  (melodische  Intervalle)  amiraxa  heißen  und  die  für  Terz- 
schrilte  und  Quintschritte  (Sprünge)  itveupoTo.  Für  die  Quarte 
Sexte,  Septime  und  Oktave  gibt  es  nicht  besondere  Zeichen,  sondern 
dieselben  werden  durch  Superpositionen  z.  B.  Terz  -|-  Sekunde  = 
Quarte  hergestellt.  Die  Intervallzeichen  sind: 

1.  ütupat«  (Sekundschrilte). 

a)  steigend;  ^ 

’Oltfov  d;«ia  asTaalH;  xoü«i3pa  TtelaoÖdv 

b)  fallend:  , „ 

Suo  äadoT(|po(poi  ouvStopoi 

i.  IlveupaTa  (Sprünge). 

a)  steigend:  ^ L 

xivrr,pa 

(Terz)  (Quinte) 

b)  faUend: 

eXa'fpdv  ^apilT) 

(Terz)  (Quinte) 

Intervallbedeutung  haben  nach  den  Tabellen  auch  die  weder 
zu  den  owpata  noch  zu  den  Trveupaxa  gezählten  Zeichen: 

^ Büo  xtvxTjpaxa  = ein  steigender  Sekundschritt  und  zugleich 
ein  repercussio  bzw.  eine  Verlängerung  (wie  die  Bivirga). 

1^  dno^j>oT2  = eine  Terz  abwärts  (PUca  descendens:  xoü  !pd- 
pu-ptoc  oüvTopo«  xlvTjOi«  8Ü7]}(ä){  xttl  ippsXw;  (pcuvljv  dito- 
nxüou3a,  fast  wörtlich  die  Definition  der  Plica  durch  den 
pseudonymen  Aristoteles  bei  Coussemaker  Script.  I.  373). 

Ein  Halten  bedeuten  außer  den  Suo  xsvxx)paxa  auch  die  peid/.ai 
ÄpTfioi: 

SiicXri  H.  xpäxT^|xa  und  Büo  dnüoxpouot 

von  denen  aber  nur  die  letzte  zugleich  Intervallbedeutung  hat 
(fallender  Sekundschritt). 

Diese  Zeichen  bilden  den  eigentlichen  Kern  der  Notenschrift. 
Alle  anderen  gehören  zu  den  sogenannten  großen  Zeichen  {\t»^dka 
ar,pdSia)  oder  großen  Wesenheiten  (psYdlat  ünosxdsei;),  die  keine 
Tonbedeutung  haben  (dipuiva)  und  sich  nur  auf  die  Vortragsweise 
beziehen  (oid  püvijc  xsipovopfac  xeTvxai).  Die  Mehrzahl  derselben 
scheidet  sich  dadurch  scharf  von  den  eigentlichen  Hauptzeichen, 
daß  sie  nicht  wie  diese  schwarz,  sondern  mit  feineren  Linien  rot 
(meist  unterhalb  der  anderen  Zeichen)  eingeschrieben  werden  und 
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zwar  fast  s&mtlich  mit  dem  Sinne  der  ZusammenfassuDg  meh- 
rerer der  Intervallzeichen.  Schwarz  gezeichnet  werden  aber  ge- 
wöhnlich die  unter  den  großen  Zeichen  mit  aufgez&hlten ; loov, 
■npiTrf\M,  -|-  rraupdc  und  dicd8tpp.a,  beide  letzteren  verschiedene 
Formen  des  Hauptschlußzeichens.  Nur  auf  EinzeltOne  beziehen  sich 
Top^dv  (=  schnell)  und  " dp^dv  (=  langsam),  ersteres  besonders 
h&uflg  bei  den  Süo  xsvrrj)iaTa  untergeschrieben,  wo  dieselben  nicht 
zugleich  Dehnung,  sondern  nur  [schnelle)  Reperkussion  bedeuten 
soUen.  Unter  den  jxi^aXai  uTcosTdoeic  finden  wir  auch  das  xuXi3)xa, 
sowohl  der  Form  als  Bedeutung  nach  sicher  das  Quilisma  der  ahend- 
l&ndischen  Neumenschrift,  auch  ein  dvrtxcvoxuXiapia,  rpopixdv  (Be- 
bung),  Xu-j'uipa,  ixorpenrdv,  advaYpa  etc.  etc.,  lauter  Zeichen,  die 
mehrtönige  Melismen  vorstellen,  wie  die  Intervallzeichen  ausweisen, 
imter  denen  sie  auftreten. 

Wenn  es  wahr  ist,  daß  Johannes  Kukuzeles  im  f 3.  Jahrhundert 
den  größten  Teil  dieser  Zeichen  eingefahrt  hat,  so  müßte  man 
schließen,  daß  derselbe  damit  einen  Vorzug  der  abendl&ndischen 
Neumenschrifl  der  byzantinischen  gegeben  oder  wiedergegeben  hat. 
Denn  als  Ganzes  betrachtet,  hat  diese  byzantinische  Notierung  die 
grüßte  Ähnlichkeit  mit  einer  abendl&ndischen  Neumierung  mit  über- 
geschriebenen Intervallzeichen  des  Hermannus  Contractus.  Die  über- 
raschende Verwandtschaft  der  Helodiebilder , welche  meine  oben 
angedeutete  Deutung  der  Superposition  von  Intervallzeichen  wider- 
sprechender Richtung  als  Ligaturen  statt  als  einfache  Töne  mit 
Bedeutungslosigkeit  des  einen  Zeichens  ergibt,  mit  den  abend- 
l&ndischen (gregorianischen)  Melodien  ist  wohl  Grund  genug,  hier 
wenigstens  ein  Beispiel  als  Probe  zu  geben.  Zum  besseren  Ver- 
st&ndnis  meiner  Übertragung  bemerke  ich  noch,  daß  ich  das 
sehr  h&ufig  einem  Apostrophos  übergeschriebene  (Oxeia?)  als 
Plica  ascendens  lese,  aber  ebensowenig  wie  die  Aporrhoe  ( L ) 
für  den  Fortgang  der  Melodie  als  Intervall  in  Rechnung  stelle, 
obgleich  die  Tabelle  für  die  Oxeia  die  Sekunde  und  für  die  Aporrhoe 
die  Terz  normiert;  z.  B.  > » lese  ich  als  zwei  Sckundschritte  nach 
nnten  mit  Plikierung  des  ersten  Tons  nach  oben,  so  daß  die  Pli- 
kierung  nur  als  eine  weitere  Auszierung  erscheint,  nicht  aber  den 
Schritt  nach  unten  wieder  aufhebt  (also  z.  B.  wenn  vorher  e war: 
dj  0 und  nicht  d).  Auch  das  Zeichen  der  Bareia  \ , für  welches 
die  Papadiken  gar  keine  Erkl&rung  geben,  glaube  ich  als  Plica  lesen  zu 
müssen  und  zwar  unterschieden  von  der  Aporrhoe  als  Herabschleifen 
in  die  Sekunde  (Gegensatz  der  Oxeia).  Da  das  Ison  nach  der  aus- 
drücklichen Bestimmung  der  Papadiken  stets  den  Vortritt  hat  (den 
durch  das  unter  ihm  stehende  Intervallzeichen  bestimmten  Schritt 
nach  oben  oder  unten  hinter  sich  verweist),  so  hebt  es  in  der  Tat 
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den  Tonabstand  des  neuen  Melisma  von  dem  vorausgehenden  Endtone 
unter  allen  Umstünden  auf  und  ersetzt  ihn  durch  Anschluß  im 
Einklänge.  Diese  Deutung  widerspricht  dem  Wortlaute  der  Papa- 
diken  nicht  (daß  aepeuvo;  nicht  stumm , sondern  nur  im  Einklänge 
bedeutet,  sagen  sie  ausdrücklich;  ^ovelrat  pev,  peTpelrai  M). 
Ich  stelle  hier  meine  Obertragung  eines  der  Stücke  des  aus  dem 
Besitze  Chrysanders  in  den  Fleischers  üherg^angenen  Manuskripts 
(Papadike  nebst  Kekragerion),  dessen  teilweise  phototypische  Faksimi- 
lierung  ja  Fleischers  Werk  besonders  wertvoll  madit,  neben  die- 
jenige Fleischers: 


(Fleischer,  Dbertr.  p.  <7.) 
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Zur  weiteren  Erklärung  des  Unterschiedes  der  Ergebnisse  beider 
I<cseweisen  bemerke  ich  noch,  daß  Fleischer  die  Marlyrie  des  ersten 
Tons,  welche  su  Anfang  des  Gesanges  und  hei  den  mit  0 von  mir 
markierten  TeilschlQssen  steht,  mit  a fiberträgt,  während  ich  sie 
als  d lese;  ferner  lese  ich  die  zu  Anfang  einer  groBen  Zahl  von 
Gesängen  im  ersten  Tone  auftretende  Neume  als  Apostrophos 
Kuphismos,  Fleischer  liest  sie  als  Apostrophos  Chamile.  Natfirlich 
sind  Fleischers  Übertragungen  eine  Oktave  tiefer  gemeint.  Übrigens 
sei  aber  auch  darauf  hingewiesen,  daß  man  Fleischers  Übertragungen 
mit  meiner  Rhythmisierung  lesen  kann. 

Zurzeit  ist  die  Frage  der  byzantinischen  Neumenscbrift  noch 
nicht  als  gelßst  zu  bezeichnen;  aber  das  Studium  derselben  ist  doch 
neuerdings  so  lebhaft  in  AngriiT  genommen  worden,  daß  ihre  Lßsung 
als  bevorstehend  angesehen  werden  kann.  Der  dabei  einzuschla- 
gende Weg  kann  nicht  zweifelhaft  sein:  werden  nur  Spezimina  von 
neumierten  Gesängen  der  griechischen  Gesänge  in  größerer  Zahl 
durch  phototypische  Faksimilierungän  weiteren  Kreisen  der  musi- 
kalischen Paläographie  Beflissener  zugänglich  gemacht,  so  wird  sich 
den  vielen  Forscheraugen  gewiß  offenbaren,  was  der  einzelne  allein 
nicht  zu  entdecken  vermag. 


s 


KUhahii,  4.  ÜMikpirk.  I.  1. 


Digitized  by  Google 


114 


XI.  Neue  Kirchenlieder. 


XI.  Kapitel. 

Neue  Kirehenlieder. 

§ 35.  Kanon.  Hiraoi.  Troparion. 

Wenn  wir  auch  annehmen  mQusen,  daß  der  Psalmengesang  nebst 
seinen  auf  das  Leben  Christi  bezüglichen  neutestamentarischen 
Ergänzungen  in  seinen  verschiedenen  Formen  (teils  direkt  aus 
dem  jüdischen  Tempelgesange  herübergenommene  teils  ihm  nach- 
gebildete Weisen)  seit  der  Zeit,  wo  die  christliche  Kirche  festere 
Formen  annabm,  also  jedenfalls  seit  der  Proklamation  des  Christen- 
tums als  StaaUreligion  durch  Konstantin  I.  (32i),  den  festen  Grund- 
stock der  Kirchengesänge  bildete,  der  wohl  noch  Ausschmückungen 
und  Erweiterungen  erfuhr,  in  der  Hauptsache  aber  ein  unantast- 
barer Bestand  blieb,  so  steht  doch  anderseits  fest,  daß  außer  diesen 
durchaus  auf  biblische  Texte  basierten  Gesängen  auch  schon  früh 
mehr  liedartige  Gesänge  auf  neugedichtete,  die  Gedanken  der 
Schriftworte  frei  wiedergebende  lyrische  Texte  sowohl  in  da.s 
Stundenofßzium  als  in  die  Meßliturgie  Eingang  gefunden  haben. 

Schon  im  4. — 5.  Jahrhundert  kennt  die  griechische  Kirche  neben 
den  Psalmengesängen  Kirchenlieder  mancherlei  Art,  von  denen  wir 
die  bereits  im  4.  Jahrhundert  durch  Ambrosius  auch  in  Italien  ein- 
gebfiigerten  Hymnen  ja  näher  betrachtet  haben  (§  S6).  Das  älteste 
Zeugnis  für  die  Existenz  sogenannter  Troparien  in  der  Liturgie 
des  Orients  flndet  sich  in  der  aus  dem  4.  Jahrhundert  stam- 
menden Erzählung  (FepovTudv  S.  Pambonis;  bei  Gerbert,  ScripL  I. 
1 — 4 und  W.  Christ,  Beiträge  [1870]  S.  31 — 32),  wie  ein  Schüler 
des  ägyptischen  Abtes  Pambo  aus  Alexandrien  ins  Kloster  zurück- 
kelirend  bedauert,  daß  Pambo  nicht  auch  die  dort  neu  aufgekom- 
menen Troparien  singen  lasse.  Ob  diese  ältesten  Troparien  etwas 
anderes  waren  als  die  Hymnen,  ist  nicht  mehr  festzuztellen.  .Aus- 
giebiger ist  ein  aus  dem  6.  Jahrhundert  stammender  Bericht  über 
die  Gebräuche  der  Münche  vom  Berge  Sinai  (Pitra,  Juris  eccle- 
siastici  Graecorum  historia  et  monumenta  II.  220  und  W.  Christ 
Beiträge  [1870]  S.  33),  wo  die  Troparien  einer  ganzen  Reihe  kano- 
nisfiier  liturgischer  Gesänge  gegenübergestellt  werden.  Einer  der 
das  Kloster  besuchenden  und  «inen  ganzen  Nachtgottesdienst  auf 
dem  Gipfel  des  Berges  mitmachenden  zugereisten  Äbte  fragt  da 
zum  Schluß  den  Abt  Neilos:  (lü;  oü  atlri;  oil  tj«aAÄetc  ei;  tÖ  Lok»- 
pivä  TT,c  styia;  xupiax^;  outs  ti;  Küpts  cxsxpa^a  rpoxapia,  oSts 
sic  tö  <1*<Ü4  IXapiv  Tpoicäpiov  o5re  sl;  t4v  xavdva  t4  Oeöc  xüpio;, 
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OUT*  tl(  X7)v  oTi}(olo‘;ftav  TÖiv  tj«al)iä»v  xai)t9p.aTa  ävanauoipa,  out* 
di  td;  ^iii  T«üv  Tpiräv  ■KaihtDW  rpoicdpia;  ouri  *U  t6  Me-foluvci  ri 
[läaa  TTvotj,  dXA’  out«  *{i;  rijv  ävdoraatv  toü  au>TT,po(; 

Hier  steint  der  Terminus  Troparion  bereits  Ges&nge  zu  be- 
deuten, welche  in  festem  Konnex  mit  den  eigentlich  kanonischen 
(ies&ngen  stehen,  Also  nicht  Hymnen.  Eine  ebenfalls  in  Christs 
Beiträgen  abgedruckte,  ins  10 — 11.  Jahrhundert  zu  setzende,  in 
mehreren  Handschriften  erhaltene  Abhandlung  von  Zonaras  gibt 
Ober  die  derzeitige  Bedeutung  der  Termini  sippii;,  rp«;cdptov,  (|>Sr„ 
xavd>v  ausfOhrliche  Auskunft,  welche  Christ  eingehend  kommentiert. 
Danach  ist  xavtöv  etwa  seit  dem  6.  Jahrhundert  der  Terminus  für 
die  acht  seit  langem  als  i^Sat  von  den  Hsalmen  unterschiedenen 
alttestamentarischen  Cantica  (Exod.  15,  Deuteronom.  32,  Reg.  1.  2, 
Hahakuk  3,  Jesajas  26,  Jonas  2,  Daniel  3 [Gebet  und  Hymnus  der 
drei  Männer  im  feurigen  Ofen]}  und  des  Magnificat  (Luc.  1 ) und  ging 
seit  dem  8.  Jahrhundert  auf  Nachdichtungen  über,  welche  die  neun 
Cantica  (mit  Ausnahme  des  zweiten,  der  ernsten  Warnung  des  ster- 
benden Moses,  aber  die  Zählimg  1 — 9 mit  Überspringen  der  2 
festhaltend)  durch  acht  selbstgedichtete  und  komponierte  Oden  er- 
setzten, zunächst  (Andreas  von  Kreta)  mit  strengerem  Anschluß  an 
deren  Charakter,  bald  aber  (Kosmas  und  Johannes  Damas- 
cenus)  ohne  solche  Fessel.  Diese  nachgedichteten  Kanon  es  waren 
in  der  Regel  durch  Akrostichien  äußerlich  zur  Einheit  zusammen- 
geschlossen und  verrieten  nicht  selten  durch  dieselben  den  Dichter- 
Komponisten.  Die  neun  (acht)  Oden  des  Kanon  gruppierten  sich 
inhaltlich  weiter  zu  kleineren  Einheiten  von  3 (Triodion),  2 (Diodion) 
und  auch  i (Tetraodion),  so  daß  also  auch  diese  Termini  sich  durch 
den  Kanon  erklären. 

Hirmus  (eippdc)  und  Troparion  sind  dagegen  Termini,  welche 
sich  nicht  auf  solche  Zyklen  von  Gesängen,  sondern  auf  die  Einzel- 
lieder und  zwar  solche  von  strophischer  Anlage  beziehen.  Hirmus 
ist  eigentlich  die  Melodie,  auf  welche  sämtliche  Strophen  gesungen 
werden,  wird  aber  zugleich  der  Name  der  Modellstrophe.  Tropa- 
rion heißen  die  auf  die  vorangestellte  Melodie  zu  singenden  Text- 
strophen, die  natürlich  in  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  des  Hirmus 
angelegt  sein  müssen,  wie  Zonaras  sagt  (Christ  a.  a.  0.  S.  2):  ,rd 
ipondp'.a  8iä  toü  stppQÜ  xavoviCsrai  xal  ^uÜ|xtCeTat  npü(  aÜTÖv  «bc 
npoundStiYpa  ouvri&ipava  xa'i  dppoCdfisvd  re  xal  paXtpSoupsva.* 
Suidas  (im  1 0.  Jahrh.)  preist  die  Kanones  des  Johannes  Damascenus, 
die  zum  Teil  gemessene  (iapßtxof)  zum  Teil  unmetrische  Texte 
haben  (xaroXo^dSTjv),  als  unerreicht  und  unübertrelTIich. 

Daß  eippd«  imd  rpondpiov  sich  auf  die  Oden  als  Teile  des  Kanon 
beziehen,  belegt  eine  zwar  nach  Christs  Nachweis  spät  interpolierte, 
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aber  dennoch  aus  der  Kenntnis  der  VerhUtnisse  heraus  geschriebene 
Notiz  des  dem  t.  Jahrhundert  angehörigen  Grammatikers  Theo- 
dosius  von  Alexandria;  »’Eiv  ti«  WÄr,  icoifjoai  xavdvo,  itpfixov  8sl 
)j«Xt9ai  t8v  stp|idv,  SITU  inaYa-ftlv  tä  Tpoirdpta  laouuAXaßouvTa  xai 
oixoTovouvra  xa'i  t8v  oxoiröv  öiKooatCovTa«.  In  der  Deutung  des 
Wortes  oxoftiv  in  dieser  Stelle  möchte  ich  trot/  Christ  doch  Pitra 
beistimmen  (,but‘)  und  darin  die  Rücksicht  auf  den  Gesamtauf- 
bau der  Melodie  sehen.  Ein  auf  eine  voraus  feststehende  Me- 
lodie angelegtes  Gedicht  kann  ja  außer  dem  richtigen  Metrum  sehr 
wohl  auch  die  rechten  Stellen  für  Sinnakzente  ins  Auge  fassen. 
Es  würde  sich  also  um  eine  Anlage  der  Troparien  handeln,  welche 
die  rechte  Wirkung  der  Steigerungen  und  Gipfelungen  der  Melodie 
für  alle  Strophen  verbürgt. 

Da  nicht  viel  später,  jedenfalls  zu  Anfang  des  1 0.  Jahrhunderts 
ganz  ähnliche  Neudichtungen  und  Neukompositionen  auch  im  Ahend- 
lande  auflauchen,  so  wird  trotz  der  inzwischen  erfolgten  Trennung 
der  römischen  und  griechischen  Kirche  doch  ein  Zusammenhang 
zwischen  beiden  Erscheinungen  angenommen  werden  müssen.  Wenn 
auch  anscheinend  speziell  in  Rom  die  Tropen  ähnlicli  wie  die 
Hymnen  erst  spät  und  in  beschränktem  Maße  Eingang  gefunden 
haben  (gegenteilige  Angaben  des  Liber  Pontificalis,  welche  schon 
Gregor  I.  oder  doch  Hadrian  I.  [gest.  795]  ihre  Einführung  zu- 
schreiben, sind  Interpolationen  des  Mönchs  von  Angouläme  Adhemar 
von  Chavanne  [gest  1034];  vgl.  P.  S.  Räumer,  Geschichte  des  Bre- 
viers S.  292),  so  steht  doch  fest,  daß  im  9. — 1 1 . Jahrhundert  die 
Tropen  oder  wie  sie  bald  vorzugsweise  zum  Unterschied  von  denen 
der  Griechen  genannt  wurden:  Sequenzen  oder  Prosen,  besonders 
in  den  süddeutschen  und  französischen  Klöstern  eifrig  kultiviert 
wurden  und  von  da  auch  in  die  Kirchen  der  Städte  kamen  und 
große  Popularität  erlangten  (vgl.  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra 
1.  338  ff.). 


§ 36.  Die  Sequenzen  (Prosen). 

Entgegen  früheren  Deutungen  des  Terminus  Prosa  im  Sinne  des 
lateinischen  Wortes  (Gegensatz  von  Metrum,  also  Melodie  auf  einen 
nnmetrischen  [Prosa-]Text)  leitet  man  das  Wort  jetzt  von  der  Ab- 
kürzung pro  Ä = pro  sequentia  ab  (Räumer  a.  a.  0.  S.  293).  Se- 
quentia  ist  nämlich  ^»eits  vor  dem  Aufkommen  der  diesen  Namen 
erhaltenden  Neudichtu^en^r  Name  %r~Iängen  textlosen  Schlufi- 
neomiennigeh,  besonders  des  Hallelujah,  unJ  ,pro  sequentia'  heißt 
dahäroigefilQcB:  *an  Stelle  der  wortlosen  Jubilationen  zu  singen«. 
Das  Aufkomtnen  der  Sequenzen  wird  als  Beleg  für  drä  frühen 
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UnlergaD([  der  Kenntnis  der  dem  gregorianischen  Gesänge  immanenten 
Rhythmik  angefShrt^  und  wir  mu8sen~der  Frage  nlHeF  treten,  ob 
diese  Ansicht  genfigend  fundamentiert  ist,  um  weitergegeben  zu 
werden.  Erinnern  wir  uns,  daß  der  Zeitgenosse  des  ersten  Haupt- 
repräsentanten der  Sequenzendichtung  (des  94  2 gestorbenen  Notker 
Balbulus  im  Kloster  St.  Gallen)  Hucbald  von  St.  Amand  (840 — 930) 
von  der  Rhythmik  des  Giorals  höcET^gnJsehr  K^tjmmtes  BewuBt- 
sein  hat,  wie  seine  Charakteristik  der  Vorzüge  der^eumenschrift 
beweist,  so  müssen  allerdings  ernstliche  Zweifel  aufsteigen,  ob  die 
angegebenen  Gründe  für  die  Entstehung  der  Sequenzen  berechtigte 
sind.  Wenn  auch  gerade  bei  den  Alleluja -Jubili  wegen  des  feh- 
lenden Textes  die  Tradition  zuerst  versagt  haben  wird  (die  den 
Schlüssel  des  Rhythmus  der  Alleluja-Melodien  gebenden  Versus  alle- 
lujatici  sind  zum  Teil  wahrscheinlich  erheblich  späteren  Ursprungs 
und  variieren  die  Melodie  durch  Wiederholungen  und  Einschaltungen), 
so  ist  doch  der  ganze  Entwicklungsgang  der  Schaltgesänge  im  Orient 
und  Okzident  ein  so  verwandter,  daß  man  sich  schwerlich  der 
Einsicht  verschließen  kann,  daß  das  Bekanntwerden  der  großen 
Popularität  der  zwischen  die  alten  liturgischen  Gesänge  di^cacbo- 
beneo,  Tjroparien.dar  griecbiachen  Jilrche  _4ea^ualoß jui Jdmlkhan 
Versuchen,  aber  nicht  direkten  Nachal^ung^^  der  abe^ländi^hen 
Liturgie  gegeben  ~hat;  zum  mindesten  sina  gerade  die  ältesten 
Sequenzen'nddh  kdflSltrophisch  komponierten,  die  man  den  ihrem 
Hinnus  streng  folgenden  Troparien  vergleichen  konnte.  Dagegen 
zeigen  die  St.  Gallener.  Sequenzen  eine  auHallende  Verwandtschi^ 
der  Struktur  mit  den  , Leichen*  der  Folgezeit," die  mäiT  kaum  umhin 
kommen  mrd,  aus  ihnen  abzuleiten.  Anstatt  wie  die  Hymnen  (deren 
nahe  Verwandtschaft  mit  den  Troparien  ich  bereits  betonte),  die 
Melodie  einer  ersten  Strophe  möglichst  getreu  zu  wiederholen,  gehen 
vielmehr  die  Sequenzen  des  4 0.  Jahrhunderte  von  Strophenpaar  zu 
Strophenpaar  zu  immer  neuen  melodischen  Modellen  über  und  Wahren" 
höchstens  d6PrSchlußbiUungen_  d'"  Mpntitxt 

^n  paar  Sequenzen  Notkers,  deren  Struktur  übrigens  den 
anderen  der  Zeit  entspricht,  mOgen  das  belegen.  Natürlich  sind  auch 
hier  dieselben  rhythmischen  Prinzipien  anzuwenden,  welche  ich  für 
die  gesamte  Kompositionsweise  nicht  nur  des  frühen,  sondern  auch 
des  mittleren  Mittelalters  als  durchaus  maßgebend  durchgeführt  habe. 
Erst  dadurch  wird  die  Parallelbildung  von  Melodiegliedern  evident, 
auch  in  Fällen  wo  sie  Schubiger  (Die  Sängerschule  St.  Gallens  4 858) 
nicht  erkannt  hat.  Die  ältere  Ansicht,  daß  Notker  einfach  den 
Alleluja -Melismen  Text  untergelegt  hätte,  derart,  daß  auf  jeden 
Ton  eine  Silbe  kam  (was  allerdings  aus  seiner  Praefatio  ad  se- 
quentias  und  Ekkeharts  V.  Biographie  Notkers  zunächst  heraus- 
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gelesen  werden  muß),  hat  bereite  Schubiger  (die  Sängerschule 
St.  Gallens  S.  4t)  entkräftet,  ln  vielen  Fällen  ist  die  Beziehung  der 
.Sequenzmelodie  auf  die  Melodie  des  in  der  Überschrill  bezeiclineten 
Graduale  oder  Versus  allelujuticus  nur  eine  sehr  loee;  »selbst  bei 
denen,  die  er  den  Alleluja  von  Gradualien  nachbildete,  sind  überall 
nur  die  Tonart  und  die  Anfangstöne  derselben  beibehalten, 
alle  nachfolgenden  Tonsälze  stimmen  mit  der  Melodie  des  Alleluja 
nicht  mehr  überein  und  erscheinen  daher  als  Notkers  eigene  Arbeit« 
(Schubiger  a.  a.  O.)*). 

Ob  übrigens  S^üduger  den  Bau  der  Sequenzen  vollständig  ver- 
standen hat,  erscheint  mir  fraglich,  da  er  allzu  bestimmt  die  Gleich- 
he^t  der  Silben  zahl  als  Indizium  der  ZugatnmeaKctlörigkeit  von 
Z^^j):lteren  hmstdlt  und  wohl  darum  in  vielen  Fällen  die  Identität 
in  Abrede  stellt,  wo  sie  nach  der  von  mir  durcbgefflhrten  Beur- 
teilung auf  rhythmischer  Grundlage  evident  wird.  Abgesehen  von 
der  Gleichheit  der  Silbenzahl,  trifll  aber  Schubiger  das  Hechte  mit 
der  Definition  (S.  43),  »daß  die  Notkerische  Sequenz  in  Rücksicht 
ihres  metrischen  Baues  die  Mitte  .halte  zwlsehra  frder  und 
den  eigentlich  metrischen  Versen.  Sie  ist  durchweg  gebunden, 
nicht  zwar  durch  die  Länge  und  Kürze  der  Silben,  sondern  durch 
die  Zahl  derselben  (?).  Die  Norm  und  Richtschnur  ihres  Baues  ist 
die  Melodie  (!),  welcher  sie  sich  auf  eine  sangbar«  Weise  anzu- 
passen hatte.  Der  musikaUsche  Wohlklang  des  Textes  erforderte 
nicht  selten  eine  freiere  Versetzung  der  Worte,  was  den  Sequenzen 
auch  ohne  alle  Berücksichtigung  ihres  inneren  Gehaltes,  schon  in 
ihrer  äußereren  j'orm  das,  Ansehen  eines  .poetisches^noisses  ver- 
leiht, weswegen  sie  .aucb  in_„ frühester  7jäl  »Hymnen«  genannt 
wurden  (die  ältesten  Sammlungen  von  Gallen  und  Einsiedeln 
haben  den  Titel:  Liber  Ymnorum  Notkerij«. 

Die  folgenden  Analysen  ergeben  so  bestimmt  die  melodische 
Identität  von  je  zwei  (aber  auch  manchmal  von  mehr  als  zwei)  Zeilen, 
daß  für  Fälle,  wo  einzelne  Noten  stärkere  Differenzen  der  Melodie- 
linie ergeben,  geradezu  auf  Fehler  der  Überlieferung  (bzw.  der  Über- 
tragung bei  Schubiger)  geschlossen  werden  darf. 

Schubigers  Behauptung,  daß  die  erste  und  die  letzte  Melodiezeile 
in  Notkers  Sequenzen  von  den  Wiederholungen  ausgeschlossen  seien, 
ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten.  Manchmal  ist,  was  Notker  als  erste 
Zeile  abgegliedert  oder  Schubiger  für  eine  Zeile  gehalten  hat,  be- 

*)  Wenn  W.  Meyer,  Fragnienta  Bursna  (19»t)  S.  <7*  sagt;  »Wir  wissen 
nicht,  wieviel  Notker  an  den  von  ihm  mit  Worten  auagekleidetcn  überlie- 
ferten Allelujah-Melodien  selbst  geändert  hat«,  so  muß  man  schließen,  daß 
er  Schubigers  .'»ludie  nicht  genügend  beachtet  hat.  Dennoch  gehört  aber 
Meyers  Studie  zu  den  wertvollsten  Arbeiten  über  unseren  Gegenstand. 
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reits  ein  Zeilenpa&r,  z.  ß.  (vgl.  auch  weiter  unten  das  Naliis  ante 
saeculn); 


Synipbonia  (Schäbiger  No.  40). 


löst,  verdecken  leicht  die  IdentiUlt,  z.  B.: 


Te  roertyrum  (Scbobiger  No.  18;. 


4.  I.aua  U • bi 

Chri 

ate,  Pa  - tria  op  • li  - mi 

1.  Quam  coe-li  - tut 

— T r J 

ju  - 

--f 

bl  - 

lat  SU  - per  a - atra  ma- 

^ T~7~-  ^ f r ' ' 

-4 

— t — 

— — 1 — - — U — t 

4. 

5. 


tu  • te,  De  - US  om  • ni  • po  • ten  • ti  • ae 
DCD  - tis  ple  • bis  de  - cus  ar  - mo  - nl  • le 

ETTJir-r  -g  ^ 


Ganz  besonders  h&ufig  stehen  zu  Anfang  der  ersten  Zelle  (etwa 
so  wie  im  15. — 4 6.  Jahrhundert  an  der  Spitze  polyphoner  Bearbei- 
tung von  Messenteilen  die  Intonation  des  Priesters  in  Choralnoten) 
ein  patar  Noten,  welche  dem  in  der  l'lberschrift  genannten  C-hpraU 
eDtnöiinjäien~~eThd  ~und[~^-^dre  ~ dtrekniT  3ie~  erste  Zeile  der  eigent- 
lichen in  Parallelzeilen  äuTgSIKiitM'XömpösItloii  HEei^eheo,  z.  D.F*’ 

Da  S.  Trinitate  (Schnbiger  No.  t4|. 

4.  Be-n«  - die  - ta  sem-per  saa  - cta  alt  Tri-ni  - tat, 


S.  Pa  - l«r,  Fl  » li  - ua,  San-etna  api-ri  - tat 
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4.  De  - 1 - tas  sci-li-cel  u • nl  - ca,  co  - ae  - qua-li*  glo*ri*a. 


t.  tri  - a sunt  no  ' mi-na,  om  -ni-a  a-a*  dem  sub-stan-ti  - a. 


Die  Zahl  der  Fälle,  wo  wirklich  die  erste  Melodiezeüe  nicht 
wiederholt  wird,  bleibt  aber  dennoch  eine  ziemlich  große.  Ähnlich 
steht  es  mit  der  SchluBzcile,  die  mehrfach  nur  durch  Anderswen- 
dung der  allerletzten  Töne  sich  von  der  A-orlelzleh  unferecEeUet 
oder  einen  kleinen  Anhang  erhält,  auch  wohl  als  eine  dritte  teilweise 
Wiederholung  der  Melodie  des  vorausgehenden  Zeilenpaares  auflritt 
(z.  B.  in  Nr.  20,  2i,  25  bei  Schubiger) *).  Die  Zeilenabgrenzungen 
Schubigers  durch  Doppelslriche  verdecken  häufig  die  eigentlichen 
Beziehungen,  z.  B.  hat  Nr.  23  die  Wiederholung  der  Schlußzeile 
sobald  man  nur  richtig  gliedert: 


Ip  - se  bo-di  - « a - po.<ito-Io8  Cbri-sti 

Do  - iians  mune-re  in ao  - ti  - to  et  cunc>tis 


in  • au  - di  • to  sae  - cu  - iis,  hunc 
di-em  gio  - ri  - o-sum  fe  - ei  - stl. 


In  anderen  Fällen  gliedert  sich  die  Schlußzeile  deutlich  in  zwei 
korrespondierende  Teile  mit  kurzem  Anhang,  z.  B. : 

Schäbiger,  Nr.  16.'  ^ ^ 


Te  cmx  a«  * so  - ci  - 
gla  - di  - US  cru  - 


at,  te  ve-ro  [Anhang.) 

en-tum  mi-slt  Chri  - ato. 


tt  si  - bi  au  - xi  - li  - o (Anhang.) 

cir-ca  Christum  do -ini-num  es-se  dig-ne>iia  per  ae-vum. 


*)  Diese  Beziehungen  der  Schlußzeile  auf  das  vorausgehende  Paar  hat 
auch  bereits  Ferd.  Wolf  bemerkt  (Über  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche  [4894] 
S.  999). 
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Eine  besonders  kfinstliche  Struktur  zeigt  das  berühmte  , Media 
vita  in  morte  sumus',  aus  dem  bekanntlich  der  protestantische  Choral 
»Mitten  wir  im  Leben  sind»  wenigstens  textlich  hervorgegangen 
ist  (die  Melodie  zeigt  nur  noch  Anklänge).  Außallend  ist  hier  die 
Beschränkung  auf  eigentlich  nur  zwei  Melodieglieder  und  das  Zurück- 
kommen des  Schlusses  auf  den  Anfang,  so  daß  die  Form  A — B — A 
herauskommt.  Aber  die  erste  Strophe  (wir  dürfen  diesen  Ausdruck 
wohl  trotz  Schubigers  Einspruch  gebrauchen}  hat  selbst  schon  im 
kleinen  dieses  Zurückkommen  auf  den  Anfang,  nämlich  die  Ordnung 
der  drei  viertaktigen  Helodieteile : 

a (i  Takte),  b (4  Takte),  a (4  Takte), 

oder  wenn  wir  Glieder  von  zwei  Takten  ins  Auge  fassen  (b*  ist  = b 
mit  Schluß  auf  d statt  auf  e): 

a b c b*  a b. 

Aber  auch  in  dem  großen  Mittelteile  B ist  eine  ähnliche  Ökono- 
mie des  Aufbaues  zu  erkennen  (Wechsel  zwischen  Schlüssen  auf 
d und  e,  verzierte  Verwendung  des  Motivs  b.  bzw.  b*  des  Teils  A. 
für  die  geradzahligen  Zweitaktgruppen): 


4.  Me -dl  - ■ vi-ta  in  mor  • te  i«  - mus.  Quem 


quaeri  - mus  ad-Ju  - to-rem,  ni  • si  te  do-mi-  ne, 


qui'pro  pec-ca-tis  no-stris  ju  - ste  i - ra  • soe  • ris? 


S.  In  te  spera  • ve  - - runt  pa-tres  no  - atri, 

S.  Ad  te  clama  • ve  - - runt  pa-trea  no  - stri, 


spe  • ra  • ve-runt  et  li  - be  - re  - sli  e - os. 

cia  - ma  - ve-runt  et  non  sunt  con  • fu  - sL 
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Ne  de  • spi-ci-M  no»  In  te®  - po  - re  se-nec- 


Den  BescbluB  bilde  als  Beispiel  strenger  Durclifühning  der  paar- 
weisen  Ordn^f^  der  Melndi^ieder  NntVers  Sequenz  ,Natus  ante 
saeculä'pln  welcher  gleichfalls  die  Einheitlichkeit  des  motivischen 
Aufbaues  sehr  bemerkenswert  ist: 


Dies  sanctificatus  (Schäbiger,  No.  6 [eine  Quarte  höher]). 


t.  Na-tus  an  - te  sae-cu-  la  De  - I fl  - li  - us  in  - vi- 

S.  Per  quera  fit  nia-chi  - na  coe  - II  et  ter  - rae  ma-ri* 


*j*  ^ 


st  - bl  - lis,  in  - ter -mi- nus.  S.  Per  quem  dl -es  et  ho  • rae 
et  in  his  de- gen  - li  - biis.  t.  Quem  an- ge- li  in  ar  - ce 


la-bant  et  aa  i - te  - rum  re  - ci  - pro-cant.  5.  Hic  cor-pus  as- 
po  - II  vo  - ce  coB-so  - na  sem-per  canunt.  S.  Hoc  praesens  di- 
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sump-se  - rat  fra  • gi  • le  si  • ne  la  • be  o • ri  - gi 
e - CU  • la  Io  • qiiitur  prae>lu>ci>di  ad-auc-ta 


cr{>mi-nis,  de  car-ne  .Ma  - rl  - ae  VIr-gi-nij, 
tu  - di  - ne,  quod  sol  ve-ru«  ra  - di  - o au  - i 


pri  - mi  pa-ren  • tis  cul-pam  E - rae-que  ia-sci-vi-t 
iu  - mi-ni.H  ve-liis>  taa  mun  • di  de  - pu  - ie  • rit  ge-ni>t 


ter  - ge  - ret.  7.  Nee  nox  va  - cal  no  - vi  si  - de  - ris  lu  - 

te  - ne  • bras.  8.  Nec  gre-guin  ma  - gt-stria  de  - hl  • it  hi-n 


quod  Ma  • go  - mm  o-cu-lo*  l«r-ru-it  sei  -o».  9.  Gaude  De-i 
quosper-slrin-xit  cia-ri-ta-s  mi  • ti-ium  de-i.  <0.  Chrl-sle,  patri 


ge  - ni  - Irix,  quam  cir  - cum-atanl  ob  • ste -tri -cum  vi  - oe 
u • ni  - ce,  qui  bu  - ma  - nain  no-stri  cau-aa  for  - mam 


con  - ci  - nen  - tes  an  • ge  - li  gto  - ri  - am  De  - o. 

as  - sump-»i  - sti.  re  - fo  - ve  sup  - pli  - ces  tu  - oa. 


t1.  Et  quorum  par-ti -ci  - pea  te  fo-re  di-gna-tus  es  Je-sus,  di- 
11.  bt  ip-aos  di-vi-ni  - ta  • tis  tu- ae  par  - ti  - ci  - pes  De-us 


gnau  - ter  a - o - mm  aus  - ci  - pe  pre  - ca.s. 

ta  - c*  - re  di  - gna  - ris  ii  - ni  - ce  Da  - i. 
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Sehr  bestimmt  betont  Ferd.  Wolf  (a.  a.  0.  S.  104)  die  Zug^ 
hörigkeit  der  Seijuenz^  zur  Psalmodie  und  den  Canüca  apirituaiia. 
wegen  der  Ähnlichkeit  des  Verhältnisses  zwischen  Melodie  und  Text: 
»die  Sequenzen  reihen  sich  daher  auch  ihrer  musikalischen  Natur 
nach  zunächst  an  die  Cantica  spirit.  an,  und  bewähren  auch  dadurch 
ihre  Abstammung  von  der  Psalmodie,  ^nn  juch  ihre  Choräle  schon 
viel_8ingbarer.  schon  mehr  eigentlicher  Gesang  sind~un2Pm  mehr 
als  einer  Hinsicht  von  der'Jetzt  Qblichen  Weise  des  musikalischen 
Psalmvortrages  abweichen«.  Dazu  ist  zu  bemerken,  daß  was  Wolf 
»inehr  als  wirklicher  GesMg«  erscheint,  einmal  auf  der  Ausschei- 
dung  der  langen  Melismep  und  zweitens  auf  der  ohrenfälligen  Korre- 
spondenz  der  Parallelzeilen  beruht  Obgleich  die  Melodik  der  Se- 
quenzen durchaus  auf  derjenigen  der  alten  Choralgesänge  basiert 
und  auch  das  Verhältnis  zwischen  Text  und  Melodie  ganz  dasselbe 
ist  [Zusammenfallen  der  Sinnakzente  des  Textes  mit  den  melodischen 
Ausdrucksmitteln),  und  (das  wichtigste]  obgleich  such  die  Sequenzen, 
soweit  sie  noch  gesungen  werden  (z.  B.  die  ebenfalls  noch  Prosa- 
text aufweisende  des  Wipo  [1 024 — 4 060]  ,Victimae  paschali  laudes'], 
ebenso  wie  die  Antiphonen,  Gradualien  usw.  in  gleichen  Werten 
gesungen  werden,  erscheinen  sie  doch  musikalischer,  weil  in  ihnen 
ein  großer  Teil  der  Hindernisse^  hinweggeräumt  Jst,  welche  ln  den 
melismatischen  Gesängen  dem  Zustandekommen  geüihlossener  musi- 
kalischer Bildungen  im  Wege  stehen,  und  vor  allem  wml  das  t^nzlich 
neue  Element  der  musikalisch  , identischen,^  einander  unnnjtlelbar 
folgenden  Parallelzeilen  anstatt  der  durchkomponierten  Psalmen- 
gesänge  trotz  der  durch  einzelne  überschüssigen  Silben  bei  der  jetzigen 
Vortragsweise  bedingten  Verzerrungen  und  Verschiebimgen  der 
rhythmischen  Verhältnisse  doch  korrespondierende  Melodieglieder 
erkennen  läßt.  Dennoch  unterscheiden  sich  die  Sequenzen  scharf 
von  den  Hymnen,  bei  denen  die  rhythmische  Korrespondenz  im 
kleinen  schon  durch  den  metrischen  (wenn  auch  nicht  quantitierenden, 
sondern  qualitierenden]  Text  offenkundig  ist  und  die  gleiche  Melo- 
die der  sämtlichen  Strophen  trotz  des  weiteren  Abstandes  der  me- 
lodisch identischen  Teile  nicht  verkannt  werden  kann.  Das  Obergehen 
zu  immer  neuen  melodischen  Gestaltungen  der  Parallelzeilen  kann 
sogar  gegenüber  der  Abgeschlossenheit  der  Hymnenstrophen  gegen- 
einander durch  ihre  melodische  Identität  (Gleichheit  der  Motive 
trennt,  Ungleichheit  verbindet)  als  ein  Vorzug  gegenüber  der 
Hymnenkomposition  gewürdigt  werden  (an  die  Stelle  der  scharfen 
lyrächen  Gliederung  tritt  ein  fortschreitendes,  e p i s ches~~Mnipp.ntl- 

Die  weitere  Entwicklung  der  Se^quenzenkomposition  ffilirte  aber  zu 
einer  starken  Annäherung  an  die  Hymnen.  Die  älteren  Prosen,  noch 
»den  Psalmen  und  Canticis  spirit.  ganz  ähnlich,  haben  natürlich 
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auch  Rhythmus  und  rhythmische  JxlLcdfirailg,  Strophen 
artige  Ahteüungen  (versus)  von  einer  oder  zweien  (selten  mehr 
Sinn-  oder  Langzeilen  und  von  oft  sehr  ungleichen  Dimensionen 
aber  der  Rhythmus  ist  jfl  iJMiea  noch  weniger  matkiett,  dit.stro- 
jüii  s che  .Ab  t eilun^oj)  lULbUUXfi.  .de  r ..M  eiadleJLkaiim.  exkexin  - 
bar;  denn  sie  sind  entweder  noch  ganz  reimlos  oder  assonieret 
nur  in  den  S^^sen  mehrerer  oder  äneirLah^iTcn  . . . oder  hä>ei 
schon  hin  imd  wieder,  meist  aber  noch  regellos  durchklingendi 
Mittelreime.  Ke  späteren  Sequenzen  aber  haben  einen  auch  ohni 
die  Melodien  deutlich  vernehmbareln  Rbythmna '»ihd.  dt 
sie  durchausigereimt  sindT^ eine  (im  allgemeinen)  hinlänglich  erkenn 
bare  eigentlich  strophische  Konstruktion  und  unterscheiden  siel 
von  den  bloß  rhytb mischen.  Hymnen  (von  den  eigentlich  me 
trischen  stehen  sie  durch  ihre  gänzliche  Metrumslosigkeit  nocl 
weiter  ab)  und  anderen  Kunstliedern  hauptsächlich  nur  dadurch 
daß.  sje^ keinen  gle ichmäßiK  durchg e fj5 h rt en  St rop h e n b a i 
hab^<  (Ferd.  Wolf  a.  a.  0.  S.  107).  Einen  wesentlichen  Unter 
schied  bedeutet  es  noch,  ob  die  späteren  Sequenzen  auf  gemessen 
und  gereimte  Texte  nach  Art  der  älteren  rär  jede  neue  Strophi 
die  Melodie  ändern  und  nur  durch  gleiche  Schlußbildungen  de 
Halbstrophen  die  Eigenart  markieren  [z.  B.  das  Stabat  mater  [voi 
Jacopone  da  Todi,  gest.  4306],  das  Veni  sancte  Spiritus  [angeblici 
von  Innocenz  HI,  gest.  424  6]  und  das  Lauda  Sion  salvatorem  [voi 
Thomas  von  Aquino,  gest.  427ij)  oder  ob  sie  durch  Zurflckkommei 
auf  dieselbe  Melodie  noch  einen  Strophenbau  höherer  Ordnun; 
bilden  wie  das  Dies  irae  [von  Thomas  von  Celano,  um  4220 — 49] 
dessen  erste  neun  (sechszeilige)  Strophen  mit  der  Reimordnung  a a » 
b b b)  dreimal  dieselbe  Melodie  bringen; 

4=4  = 7 

2 = 5 = 8 

3 = 6 = 9 

(Der  Abschluß  durch  das  Lacrimosa  fällt  ganz  aus  diesem  Rahmet 
schon  dadurch,  daß  dasselbe  nur  vierzeilig  [paarweise  gereiin 
a a b b]  ist) 

Eine  noch  stärkere  Annäherung  an  die  Hymnenform  ist  nich 
möglich,  ohne  daß  die  Sequenz  wirklich  zur  Hymne  wird. 

Der  erste  Hauptrepräsentant  dieser  zweiten  Periode  der  Se 
qnenzenkomposition  ist  Adam  de  St-Victor  (gest  44  92);  vgl.  L.  Gautie 
»Oeuvres  poätiques  d’Adam  de  St-Victor<  (4894)  und  Aubry  unt 
Misset  »Lra  proses  d'Adam  de  St.-Victor»  (4900). 
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§ 37.  Lall  (SeicorU]  und  Leiehe. 

Mit  Recht  sah  man  in  den  Sequenzen  und  allen  ihnen  ver- 
wandten aus  unmittelbar  einander  folgenden,  aufeinander  bezogenen 
Zeilen  aufgebauten,  zwischen  die  liturgischen  Ges&nge  eingeschal- 
teten Farcierungen  das  Eindringen  eines  volksmSBigen  Elements  in 
die  Liturgie;  wurde  doch  diese  Auffassung  sogar  später  der  Grund, 
alle  Gesänge  dieser  Art  bis  auf  wenige  (Dies  irae,  Lauda  Sion, 
Stabat  mater,  Veni  Sancte  Spiritus  und  Victimae  paschali  laudes) 
aus  der  Kirche  zu  verweisen  (t  568  unter  Pius  V).  Die  Volksmäßigkeit 
derselben  bestand  aber  doch  wohl  nicht,  wie  F.  Wolf  meint,  in  der 
Freiheit  des  Rhythmus,  in  der  Ungebundenheit,  sondern  im  Gegen- 
teil in  der  größeren  Gebundenheit,  wenigstens  in  der  leichter  ver- 
ständlichen Gebundenheit  der  Sprache  im  Vergleich  mit  den  über- 
kommenen Psalmengesängen.  Das  Verständnis  der  auch  die  letzteren 
beherrschenden  rhythmischen  Gesetze  kam  allmählich  in  Verfall  und 
darum  begrüßte  man  mit  Freuden  Formen,  die  man  mühelos  zu 
begreifen  vermochte.  Den  Hymnen  die  Volksmäßigkeit  abzuspreeben, 
ist  ja  sicher  verfehlt;  dieselben  waren  sogar  wegen  ihrer  einfachen 
Struktur  außerordentlich  populär;  aber  sie  halten  nicht  ihre 
Stelle  in  der  Meßliturgie,  sondern  im  Stundenoflizium  und  treten 
daher  nicht  direkt  in  Vergleich.  Wenn  aber  gleichwohl  um  die 
Zeit  des  AufblObeiis  der  Sequenzkomposition  sich  ein  inniger 
Zusammenhang  derselben  mit  dem  Volksgesange  bemerkbar  macht, 
so  ist  zunächst  zu  fragen,  ob  nicht  etwa  die  neuen  Kirchen- 
gesänge ihrerseits  erst  den  Anstoß  zur  Entwicklung  des  Volksgesanges 
in  ähnlicher  Richtung  gegeben  haben.  Diese  Frage  ist  zufolge  fast 
gänzlichen  Mangels  so  alter  Monumente  der  Volkspoesie  allerdings 
nicht  mit  Sicherheit  zu  beantworten;  doch  ist  wenigstens  für 
Deutschland  der  Umstand,  daß  eine  ganz  andere  Art  der  Versbil- 
dung,  die  alliterierende,  ungefähr  um  die  Zeit  des  Aufkommens  der 
kirchlichen  Tropen  und  Sequenzen  (im  9.  Jahrhundert)  durch  paar- 
weise gereimte  Langzeilen  verdrängt  wird,  einigermaßen  beweis- 
kräftig dafür,  daß  die  neue  Form  ihren  Weg  aus  der  Kirche  io 
die  wdtliche  Dichtung  gefunden  hat.  Ist  doch  das  Werk  des  mut- 
maßlichen Schöpfers  der  althochdeutschen  gereimten  Poesie  (Otftid) 
eine  Paraphrase  der  Evangelien.  Dagegen  mag  wohl  die  Beteiligung 
des  Volks  an  der  Liturgie  mit  refrainartigen  Zwischenrufen  (schon 
bei  den  Juden  das  Halleluja,  bei  den  alten  Griechen  das  ’l'l)  Ilatav, 
'In  usw.  und  in  der  christlichen  Kirche  das  Küpic  iAsToov)  den 

Anstoß  zur  Entstehung  des  Refrains  und  damit  schließlich  auch 
des  Reimes  gegeben  haben  und  man  kann  vielleicht  noch  weiter 
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gehen  und  bedeutungslosen  Vokalisen,  «ie  Kia  u.  dgl.  als  glied 
pausenfOllenden  Zwischenrufen  in  Tanzliedern  ein  sehr  hoh< 
beimessen  und  damit  den  zuletzt  doch  durchaus  voiluinäBig 
Sprung  dieser  .\rt  von  Parallelbildungen  begründen.  Ausgiebige 
weise  in  dieser  Richtung  gibt  Ferd.  Wolfs  Studie  (S.  1 8 f.) 
dürfte  aber  schwer  halten,  gerade  für  die  Zeilenpaarung 
Refrain  oder  wirklichen  Reim,  nur  durch  gleiche  Mf 
aber  ohne  Strophenbildung,  also  mit  einer  neuen  Melodiebii 
für  jedes  neue  Zeitenpaar  einen  Ursprung  im  Volksgesange  zi 
weisen.  Gerade  dieses  Fortschreiten  zu  immer  neuen  Melodie 
doch  wohl  ein  Novum,  das  die  Sequenzen  gebracht  haben 
das  erst  durch  dieselben  aueh  anderweit  verbreitet  wurde.  A 
Wolf,  der  eifrige  Verfechter  des  volksmäßigen  Ursprungs  der 
qucnzen,  kommt  daher  doch  schließlich  zu  der  Frage  (S.  I 
»Wird  man  daher  noch  anstehen  können,  Gedichte  in  den  Vulg 
sprachen,  die  genau  die  Form  der  späteren  lyrischen  Sequen; 
haben,  deren  Weisen  ebenfalls  nicht  bloß  aus  einer  str 
phischen  Wiederholung  einer  und  derselben  Melodi 
.sondern  aus  einer  Reihe  mehrerer  erst  zusammen  ein  Ganzes  b 
denden  melodischen  Sätze  bestehen  (die,  wie  wir  heutzutage  zu  sagi 
pflegen,  durchkomponiert  sind),  auch  für  Nachbildungen  jener  Kirchei 
gesänge  zu  halten  ? . . . Solche , die  charakteristischen  Merkmal 
der  lyrischen  Sequenzformen  an  sich  tragende  und  daher  unverkenn 
bar  diesen  nachgebildete  Gedichte  sind  aber  . . . auch  jene  Lied 
formen  der  altflranzösischen  Kunstlyrik,  die  von  den  Trouveret 
selbst  meist  ausdrücklich  Lais  genannt  wurden c.  Damit  schließt 
Wolf  eine  lange  Gedankenkette,  deren  Endziel  war,  den  volksmäßigen 
Ursprung  der  Lais  zu  erweisen,  was  wir  mit  der  gemachten  Ein- 
schränkung als  gelungen  anerkennen  dürfen.  Die  tatsächliche  .\b- 
stammung  der  Lais  von  den  Sequenzen  belegt  Wolf  überzeugend 
mit  dem  Nachweise,  daß  die  ältesten  französischen  Lais  auch  >in 
stofflicher  Hinsicht«  Nachahmungen  der  kirchlichen  Sequenzen  sind, 
nämlich  Loblieder  (laudes)  auf  die  Jungfrau  Maria,  was  sich  aus 
der  «innigen  Verbindung  der  höfischen  Galanterie  mit  dem  Marienkult 
und  der  Homogenität . . . der  weltlichen  und  geistlichen  Minnclieder« 
in  der  einfachsten  Weise  erklärt. 

Obgleich  wir  damit  stark  in  das  spätere  Mittelalter  Obergreifen, 
scheint  es  mir  doch  zweckdienlich,  diese  Provenienz  der  Lais  und 
Leiche  gleich  hier  zu  belegen,  da  dieselben  in  der  Literatur  des 
1 2. — 1 3.  Jahrhunderts  zwischen  den  festgefugten  Strophendichtungen 
der  Troubadours  und  Minnesänger  als  höchst  rätselhafte,  nach  rück- 
wärts weisende  Bildungen  stehen.  Als  Beispiel  eines  altfranzGsischen 
Lai  diene  der  Lai  d’.äölis  (13.  Jahrh.j,  welchen  Wolf  a.  a.  ü. 
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faksimiliert  und  in  einer  Übertragung  Anton  Schmids  mitteilt,  die 
der  von  mir  begründeten  Art  der  rhythmischen  Lesung  sehr  nahe 
kommt.  Um  etwas  mehr  zu  tun,  wage  ich  einen  Versuch  der 
Emendierung  der  zahlreichen  von  Schmid  konstatierten  Unbestimmt- 
heiten und  Fehler  der  erhaltenen  Notierung  durch  Zusammenfassung 
der  Verse  t — 3 unter  die  erste  und  4 — 9 unter  die  zweite  Melodie, 
obgleich  für  die  erste  Melodie  der  zweite  Vers  Verzierungen  bringt 
und  der  dritte  dazu  noch  oiTenbar  mit  der  Unterstellung  des  Textes 
ganz  aus  dem  Geleise  geraten  ist.  Für  den  achten  Vers  und  den 
Schluß  des  siebenten  fehlt  die  Melodie  ganz ; doch  hat  schon  Schmid 
als  selbstverst&ndlich  angenommen,  daß  4 — 9 gleiche  Melodie  haben, 
Die  Verwandtschaft  der  Melodie  von  Vers  <3 — <4  mit  der  von 
Vers  <0 — 12  ist  zwar  evident,  aber  c.  gliedert  sich  in  drei  Verse 
von  4X2  Takten  und  d.  in  zwei  Verse  von  6x2  Takten.  Daß 
d.  stark  das  Yankee  doodle  voraus  ahnt,  sei  beil&uflg  angemerkt; 
niclit  übersehen  sei  auch,  daß  e.  oiTenbar  den  Charakter  einer  Estam- 
pita  hat.  Überhaupt  ist  der  volksmäßige  Charakter  der  Melodie, 
besonders  von  Vers  1 0 an  nicht  zu  verkennen  — die  Beziehung  zur 
Sequenz  ist  nur  mehr  in  der  Parallelanlage  mehrerer  Folgezeilen  und 
in  dem  Fortschreiten  zu  neuen  Formen  der  Melodie  kenntlich;  die 
Melodieführung  selbst  klingt  höchstens  noch  in  Vers  4 — 9 an  die 
Manier  des  Chorals  an. 


Lai  d’Aölis. 

II 
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4.  En  80-spi*rant  trop  de  perfoat  at-ten-drei  le  coo  - foodemeat, 
t.  Ke  lesgraodsde-stra-ces  me  font  k'eo  moo  euer  tont  lor  foodemeat, 
I.  Et  U pen-sers  ki  me  coafoot  per  quoi  so-spirpar  - 


I *■ 


r r 


(bvg-.l 


3.  foodemeat.  t.  Je  oe  sais  s'il  fo  - lie  est  ou  a'll  est  seos, 

3.  En  a • mar  me  foot  ga  - ater  a - mors  mon  tena. 

6.  Nuit  et  jor  ao-spir  et  plorquantme  per-peoa, 

7.  So  • spl  • rer  a li  me  tait  k cui  j«  pena. 

8.  Diex  m'o-troit  ke  ce  me  aoit  sor  aoa  def  - feoa, 

t.  Morir  eo  qoi  ae  n'ai  de  li  ae  • cora  par  - tana. 


0. 

'-f-  -f-  ^ 

ES} 

40. 

France  de  • boi>  aai-re 

de  ta  graod' 

tran-chi-ae 

ne  por-roit  re- 

44. 

Comeot  por-roit  fai-ce 

meacnera  nul 

aer-vl-ce 

ki  te  pe  -uat 

4t. 

Ne  le  paia  plus  tai-re 

le  mal  ki 

m*a ' U - ae 

oe  ffli  Mt  coB- 
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17.  I.ais  (De»corts)  und  Leicbe. 
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<*.  per-che-voir  pe  • us  - sc  ton  co  - rai  - ge  moll  par  me  fe- 
tt. nialo-te  - noir  n'i  doi  a - voir  do  - mal- ge,  ains  lu’en  duis  bnin 


4 3.  sist  a - voir  vers  toi  graut  a - van-tai-ge,  se  te  di  mon 

U.  grt'  sa  - voir,  da  - me  ki  tant  ies  sai  • ge,  car  jou  n'i  voill 


41.  e - sto  - voir  nel  tieg  - nes  k ol  - trai  - ge. 
4t.es  - IDO  - voir  n’ia  i aul  - tre  mes  - sai  - ge. 


43.  Dame,  ei  euer  m'aa  tu  mis  ke  aoi  - e tea  a - mis  soie  a-mis  par 
46.  Nut  - le  riens  fors  ke  tu  ne  puet  avoir  vertu  de  faire  a -1  - e 


45.  cour-toi  - sie  te  re-quier  et  de-mant  ne  me  fai  - tea  do- 

46.  vers  l'en  - vie  de  ceste  en  - fre-me-te  ki  si  m'a  ai  - so- 


45.  lant  ne  con  - tre  mon  ta  - leot  n'a  - ler  nii  • e. 

46.  te  n'ai  pas  cer  - tai  - ne  - te  de  ma  vi  - e. 


FOr  die  letzte  Entwicklung  der  Sequenzen  in  ^ den  Leichen  de 
deutschen  Minnesänger  darf  ich  von  der  Mitteilung  von  Beispiele 
absehen  und  kann  auf  die  in  der  Jenaer  Liederhandschrill  (photo 
typische  Faksimile-Ausgabe  von  K.  K.  Müller  1 896,  Text-Ausgabe  neb$ 
Ul^rtragung  von  G.  Holz,  Fr.  Saran  und  Ed.  Bemoulli  1902)  un 
der  Kolmarer  Liederhandschrill  (Ausgabe  von  Paul  Runge  189( 
enthaltenen  Leiche  verweisen.  Doch  sei  noch  besonders  angemerki 
4.  L L 9 
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XI.  Keue  Kirchenlieder. 


daß  das  »guldin  A B C<  des  .Mönchs  von  Salzburg  (Uunge  a.  a.  0. 
S.  4 45  iT.)  ein  echter  Leich  und  sogar  ein  auf  die  alte  Form  der 
byzantininischen  Kanones  zurQckgreifender  ist,  ntmlich  durch  die 
akrostichische  Anlage.  Die  24,  freilich  sehr  langen  und  bis 
zu  elf  durch  Reime  markierten  Unterteilungen  gegliederten  Lang- 
zeilen beginnen  mit  den  Buchstaben  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  H,  I,  K,  L, 
.M,  N,  0,  P,  Q,  R,  S,  T,  V,  W,  X,  Y,  Z und  bilden,  zu  je  zweien  ie- 
selbe  Melodie  wiederholend,  zwölf  Lieder  von  je  zwei  Strophen. 
Wie  dieselben  zu  lesen  sind,  um  das  MusikgeltihI  durch  Einhal- 
tung eines  erkennbaren  Rhythmus  zu  befriedigen,  kann  nach 
den  vorausgehenden  .\usfuhrungen  nicht  mehr  zweifelhaft  sein. 
Übrigens  verweise  ich  auf  meine  schematischen  Anweisungen  im 
Jahrg.  1897  des  Musikalischen  Wochenblattes  (Nr.  5}.  Die  dort 
entwickelten  Grundsätze  sind  zwar  in  erster  Linie  auf  die  rhyth- 
mische Lesung  der  choralen  Notierungen  der  Weisen  der  Minne- 
sänger und  Troubadours  berechnet,  haben  sich  aber  als  auch  für 
die  Darlegung  der  Rhythmik  des  gr^orianischen  Chorals,  wie  ich 
sie  in  diesem  Buche  gegeben  habe,  verwendbar  und  ausreichend 
ergeben  und  zu  dem  nicht  gering  anzuschlagenden  Aufweise  einer 
Identität  der  die  gesamte  Rhythmik  der  Monodien  des  Mittelalters 
beherrschenden  Gesetze  geführt,  deren  letzte  Nutzanwendungen  aber 
in  das' Bereich  des  folgenden  Buches  gehören.  Daß  speziell  Faul 
Runge  das  Verdienst  der  .\nregung  von  Untersuchungen  in  dieser 
Richtung  gebührt,  sei  nicht  unterlassen,  hier  nachdrücklichst  her- 
vorzuheben. 


Digitized  by  Google 


IV.  Buch. 

Das  zentrale  Mittelalter. 


Llt«ntar  fflr  du  IT.  Bod  T.  Baeh. 

t 

G.  M.  Cretcimbenl,  Utori*  della  volgar  poMia  (47tc — 14,  • BdeJ 

La  Ravalibre,  Pouiaa  du  rol  da  Navarra  (4741}. 

Ai>b«  Millot,  Hiitoira  litteraira  des  tronbadours  (4774:. 

J.  B.  da  Laborda,  HaiDoirat  bistoriquaa  sur  Raoul  de  Coucy  (4784, 
mit  FaksimlllarunK  der  Melodien). 

J.  C.  Walker,  Mistorical  luamolra  of  the  Iritb  bards  (4 788]. 

Gdw.  Jones,  Musical  and  poetical  relicks  of  tbe  Welsli  bards  (1  Telle, 
4786,  4 808,  4 884). 

L.  Augeloni,  Sopra  la  vita  ed  11  sapere  di  Guido  d'Areuo  (484  4,  deutsch 
von  Kiesewetter  4840). 

Kr.  Raynouard,  Cboix  des  poosies  originales  des  troubsdours  (4844 — 
4884,  8 Bde.;. 

Scoppa,  Les  beautds  poOtiques  de  toutes  les  langues  considOrOes  sous 
le  rapport  de  I’accent  et  du  rbythme  (4  84C). 

Hochegude,  Parnasse  Occitanien  (4149]. 

Fr.  Diez,  Die  Poesie  der  Troubadours  (4  888,  8.  AuO.  von  K.  Bartsch  4 881). 

Leben  und  Werke  der  Troubadours  (4889,  8.  Aull.  4 888j. 

Fr.  Michel  (mit  Fr.  M.  Perne),  Chansons  du  chAtalain  de  Coucy  (4818). 

K.  Lachmann,  Uber  althochdeutsche  Betonung  und  Verskunst  (1814). 

Des  Minnegesangs  Frühling  (nachgel.  4857,  4.  Aull.  4nb8). 

James  Hardiman,  Irish  minstrelsy  or  bardic  remains  of  Ireland  (4814). 

De  la  Rue,  Essais  bistoriques  sur  les  bardes,  les  Jongleurs  et  les  trou- 
vdres  (4  814). 

Arthur  Oinauz,  Trouvhres,  Jongleurs  et  menestrels  du  nord  de  la 
France  et  du  midi  de  la  Belgique  (4  887 — 61,  4 Bde.). 

Th.  Wright,  Early  mysteries  etc.  (4818'. 

Fr.  H.  von  der  Hagen,  »Die  Minnesinger«  (4888-56,  5 Bde.,  Im  4.  Bde. 
Melodien  und  G.  E.  Flscliers  Abhandlung  über  die  Musik  der  Minne* 
slinger). 

G.  R.  Kiese  Wetter,  Schicksale  und  Bescbalfenheit  des  weltl.  Gesaugee 
vom  frühen  Mittelalter  etc.  (4841). 

Kd.  de  Coussemaker,  Mdmoire  sur  Hucbald  (4144). 

Drames  liturgiques  du  moyen  8ge  (4  880). 

Messe  du  Xlll»  sibcle  (4884). 

— Les  bsrmonistes  des  XII*  et  Xlll*  sibcles  (4865). 

L'art  harmonique  aus  XII*  et  Xlll*  siecles  (4  885). 

Oeuvres  complbtes  du  trouvbre  Adam  de  la  M8)e(4878). 

Bssai  sur  les  instruments  de  musique  au  moyen  4ge  (io  Didroos 

Annales  arcbbologiques  Bd.  1 — 16}. 

9* 


Digitized  by  Google 


132 


Literatur  fiir  das  IV.  und  V.  Buch. 


Ferd.  Wolf,  (Iber  die  Lais,  Scqueoien  und  Leiche  (I8(t). 

F.  J.  Hone,  Schauspieie  des  Mitteialters  (1848,  t Bde.). 

Edelstand  du  Mdrll,  Origioes  latines  du  th^ltre  moderne  (t>49). 
Tarb«,  Les  Chansonniers  de  Champagne  aus  XII*  et  XIII*  siecles  (ttSO). 
Rochus  von  Liiiencron,  Historische  Volkslieder  der  Deutschen  vom 

4S.— 4 6.  Jahrb.  (4  865—69,  4 Bde.'. 

(mit  W.  Stade)  Lieder  und  Sprüche  ans  der  letzten  Zeit  des  Minne- 
sangs (4  884). 

Musik  (in  Pauls  Grundriß  der  germanischen  Philologie  4898). 

IC.  Schwan,  Oie  altfranzosisclien  Liederhandschriften  (4866). 

Fr.  Hueffer,  Der  Troubadour  Guilbem  de  Cabestaoh  (4869). 

Fr.  Zarncke,  Zwei  mittelalterliche  Abhandlungen  über  den  Bau  rhyth- 
mischer Verse  (Berichte  d.  K.  Skchs.  Ges.  d.  Wissensch.,  pbil.  Ust. 
Kl.  Bd.  98,  4 874). 

G.  Jacobs tbal.  Die  Mensuralnotenschrift  des  48. — 4 8.  Jahrhundert (4  87)]. 
über  Troubadoure  usw.  (Zeitscbr.  f.  rom.  Philologie  4 879 — 89.) 

über  die  musikalische  Bildung  der  Meistersinger  (Zeitschr.  f.  deutsch. 

Altertum  XX). 

K.  Bartsch,  Grundriß  der  proveo{alischen  Literatur  (4879). 

•justav  Grober,  Die  altfranzOsischen  Romanzen  und  Pastourellen  (4879). 

Die  Liedersammlungen  der  Troubadours  (In  Bühmers  Romanischen 

Studien  II.  4877). 

Grundriß  der  romanischen  Philologie  (4  888—98,  9.  Aull.  4904  ff.). 

U.  Bellermann,  Franconls  de  Colonia  ars  cantus  mensurabilis  Cap.  XI 

(4874'. 

Oie  Mensuralnoten  und  Taktzeicben  im  45.  und  46.  Jahrhundert 

(4  858). 

Karl  Engel,  A descriptive  catalogue  of  tbe  Instruments  on  the  South 
Kensington  Museum  (4  874). 

H.  Lavoix,  La  musique  dans  l'imagerie  du  moyen-dge  (4875). 

La  musique  au  siicie  de  Saint  Louis  (4884  in  G.  Raynauds  Recueil 

de  motets  fran(ais). 

A.  Schubiger,  Musikalische  Spizilegien  (4  876,  I.  Das  liturgische  Drama 
des  Mittelalters). 

Fr.  M.  Bob  me.  Altdeutsches  Liederbuch  (4877). 

Geschichte  des  Tanzes  in  Deutschland  (4  886,  9 Bde.). 

V.  Sardou,  Le  Mysthre  du  Ste.  Agnhs  (4877  mit  Faksimile). 

K.  Burdach,  Über  die  musikalische  Bildung  der  deutschen  Dichter  Ins- 
besondere der  Minnesknger  im  48.  Jahrb.  (4  880). 

E.  Mnnaci,  II  misterio  provenzale  dl  S.  Agnese  (4880,  phototypi.<ches 
Faksimile). 

Peter  Ituliu,  Magistri  Franconis  Ara  cantus  mensurabilis,  übersetzt  und 
erklärt  (4  880). 

Guido  Adler,  Studie  zur  Geschichte  der  Harmonie  (4  884). 

Oie  Wiederholung  und  Nachahmung  in  der  Mehrstimmigkeit  (4881). 

J.  F.  We wertem.  Zwei  veraltete  Musikinstrumente  [Cbrotta  und  Rotta] 
(Monatsh.  f.  Musikgesch.  4 884). 

M.  Fa  Ich  i,  Studi  su  Guido  Monaco  (4  889). 

Anl.  Brandt,  Guidone  Aralino  monaco  di  S.  Benedetto  (4889). 

Gaston  Raynaud,  Bibliographie  des  Chansonniers  fran$ais  du  XIII* 
sikcle  (4  884,  9 Bde.). 

Hecueil  de  motets  frantais  (1884). 


Digitized  by  Google 


Literatur  für  das  IV,  und  V.  Buch. 


Roh.  Hirachfeld,  Johannes  de  Muris  (tSSi). 

Hans  Müller,  Die  Musik  Wilhelms  von  Hirschau  (4>S4). 

Hucbalds  echte  und  unechte  Schriflen  über  Musik  (4884). 

Eine  Ahbandlung  Uber  Mensuralmusik  (4  886). 

Chabanean,  Lee  biograpbies  des  troubadours  (4888). 

G.  Schläger,  Studien  ttlMr  das  Tagelied  (4886]. 

Über  Musik  und  Stropbenbau  in  den  französischen  Romanzen  ( 

Josef  S i 1 1 a r d , über  Jongleurs  und  Menestrels  (Viertcljhrsch.  f.  M.-W.  i 
W.  de  Gruyter,  Das  deutsche  Tsgelied  (4887,  Dissert.). 

Ph.  Spitta,  Die  Musica  enchiriadis  und  ihr  Zeitalter  (Vierteljahrsc 
M.-W.  4888  U.  4 889). 

Oswald  Koller,  Der  Liederkodex  von  Montpellier  (VIertelJabrschi 
H.-W.  4 888). 

und  J.  Schatz,  Lieder  Oswalds  von  Wolkenstein  (Denkmäler 

Tonkunst  in  Österreich  XI.  4,  mit  den  Melodien). 

A.  J.  H.  Hipkins,  Musical  Instruments  bistoric,  rare  and  unique  (484 
Dom  Gerinaln  Morin,  Guido  de  St.  Maur  des  Fosses  (Revue  de  l’i 
ohretien  4 888). 

Julien  Tiersot,  Histoire  de  la  cbanson  popniaire  en  France  (4  889). 

P.  Ambrosius  Kienle,  Neueste  Forschungen  Uber  Guido  von  Arezz 
(Vierteljahrsschr.  f.  M.-W.  4889). 

A.  Jeanroy,  Les  origines  de  la  poesie  lyrique  en  France  (1889). 

Eiist.  Deschamps  [4  391],  L'art  de  dictier  (Ausg.  von  G.  Raynaud  4894). 
Antonio  Rcstori,  Notazione  musicale  dell’  antichissima  Alba  bilingua 

(4  891). 

Musica  allegra  di  Francia  nei  secoli  XII  e XIII  (4898). 

La  musique  des  chansons  francaises  (in  Petit  de  Julevilles  Histoire 

de  la  langue  etc.  franc.  I.  4 893). 

Per  la  storia  musicale  dei  Trovatori  provenzali  (Rivista  mus.  ital 

I— II  4 896)  u.  a.  m. 

P.  Meyer  und  Gaston  Raynaud,  Le  Chansonnier  de  St.  Germain  des 
Präs  (4  898,  pbototyp.  Faksimile). 

Eduard  Sievera,  Altgermanische  Metrik  (4891). 

Metrische  Studien  (I.  4904,  hebräische  Metrik). 

K.  K.  Müller,  phototypische  Faksimile-Ausgabe  der  Jenaer  Llederband- 
scbrlft  (4  893,  in  Originalgröße). 

W.  Creizenach,  Geschichte  des  neueren  Dramas  (4898 — 4908,  Bd.  4 — 8). 
W.  Nagel,  Geschichte  der  Musik  in  England  (9  Teile  4894,  4897). 

H.  Springer,  Das  altprovenzalische  Klagelied  (4  895). 

D.  KornmUller,  Die  Mu.siklebre  des  Ugolino  d’Orvieto  (Kirchenmus. 
Jahrb.  4 898). 

J.  Fr.  Rowbotbam,  The  troubadours  and  conrts  of  love  (4896). 

B.  Langlois,  Le  jeu  de  Robin  et  Marion  par  Adam  le  Bossu  (4896). 
Bourdillon,  Faksimile-Ausgabe  von  Aucassin  et  Nicolette  (4896). 

Paul  Runge,  Die  Sangesweisen  der  Colmarer  Handschrift  und  die  Lieder- 

handsebrift  Donauesehingen  (4896). 

Die  Gesänge  der  Geißler  des  Pestjahres  4 849  (4  899). 

Heinrich  Rietscb  (mit  F.  Arn.  .Mayer),  Die  Mondsee-Wiener  Liederband- 
sebrift  und  der  Mönch  von  Salzburg  (4896). 

Die  deutsche  Liedweise  (4  904). 

11.  Riemann,  Die  Melodik  der  Minnesänger  (Musikal.  Wochenblatt  4897 
—4908). 


Uteratur  fUr  daii  IV.  und  V.  Ruch. 


134 


H.  Gui,  Adam  de  la  lUle  (4  8M). 

H.  E.  Wooldridge,  Early  engliah  harmony  from  tbe  to  Ibe  45<h 
Century  (1897). 

The  Oxford  hiatory  of  luutic  Vol.  1 (part  I — II  Mittelalter]  190t,  1905). 

W.  Meyer  (von  Speyer).  Der  Ursprung  des  Moteta  (Nachr.  der  Göttinger 
Ges.  d.  Wissensch.  1898). 

Eragmenta  Burana  (1901,  S.  silT.  Zur  Geschichte  der  musikalischen 

Schauspiele). 

Ed.  Bernoulli,  Die  Choralnutensrhrift  bei  Hymnen  und  Sequenzen  im 
spateren  Mittelalter  (1898). 

A.  Schönbach,  Die  AnUnge  des  deutschen  .Winnegesangs  (1898). 

Jules  Combarieu,  Fragments  de  l'Eneide  en  musique  (1898). 

Georp  Lange,  Zur  Geschichte  der  Solmisation  (Sammelb.  d.  InternaL 
M.-G.  I.  1 899). 

Hermann  Suchier,  Texlausgabe  von  Aucassin  und  Nlcolette(4.  Auf).  1899). 

Der  Troubadour  Marcabru  (Jahrb.  f.  rom.  u.  engl.  Literatur.  XIV). 

Johanne'^  Wolf,  Beitrage  z.  Gesch.  d.  Musik  des  1 1.  Jahrhunderts  (Kirchen- 
musik. Jahrb.  1899':. 

— Die  Musikiehre  des  Johannes  de  Grocbeo  (Internal.  Musik-Ges. 
Sammelb.  I.  1 1899  ). 

Florenz  in  der  Musikgeschichte  des  14.  Jahrhunderts  idas.  111.  4 

[1 90*]). 

Geschichte  der  .Mensuralnotation  von  1800 — 1480  (1904,  1 Bde.). 

J.  Tliibaut,  Les  Iraites  de  musique  byxantine  (Byzant.  Zeitschr.  1899). 

W.  Nie  mann,  Die  abweichende  Bedeutung  der  Ligaturen  in  der  Men- 
suraltheorie  der  Zeit  vor  Job.  de  Garlandia  (1901). 

Dom  J.  A.  Gaisser,  Le  systöme  musical  de  l’Oglise  grecque  (Revue 
Benedictine  1899  und  erweitert  separat  1901). 

Franz  Pratorius,  Über  die  HerkunR  der  hebräischen  Akzente  (1901). 

Die  Übernahme  der  frühmittelgriechischen  Neumen  durch  die  Juden 

(1908). 

J.  Stainer,  Esriy  Rodleian  music  (1188 — 1508}  (1901,  8 Bde.,  1.  Band 
Faksimiles,  >.  Band  Übertragungen). 

J.  Werner,  Notkers  .Sequenzen  (1901). 

Th.  Hanipe,  Die  fahrenden  Leute  in  der  deutschen  Vergangenheit  (1908). 

G.  Holz,  Franz  Saran  und  Ed.  Bernoulli,  Die  Jenaer  Liederhand- 
schrift (Faksimile  und  Übertragung,  1908,  8 Bde.). 

Friedrich  Ludwig,  Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts  (Int 
M.-G.  Sammelb.  IV.  1 [1908];. 

Die  80  Beispiele  Coussemakers  a.  d.  Handschr.  v.  .Montpellier  (das. 

V.  8 1904)). 

Konrad  Guslndc,  .\us  der  Sterzioger  Sammelhandscbrift  (Festschr.  des 
Breslauer  germanistischen  Vereins  1908,  mit  Nitbart-Melodiea). 

Rob.  Maude  Moorson,  A historical  companion  to  hymns  ancient  and 
modern  (1901). 

Edm.  Buhle,  Die  musikalLschen  loslrt^mente  in  den  Miniaturen  des 
frühen  Mittelalters.  I.  die  Blasinstrumente  (1908). 

Pierre  Aubry,  Aufsätze  Uber  die  Melodien  der  Hltesten  Troubadour> 
in  der  Revue  musicale  (1904 — 1908). 

Franz  Saran,  Der  Rhythmus  des  französischen  Verses  (1904). 

Guido  Gasperini,  .Storia  della  semiografia  musicale  (1908). 


Digitized  by  Google 


IS.  Ou  Organum  (Die  Diapbonie). 


XII.  Kapitel. 

Die  Anfftnge  der  mehrsUmmigeD  Masi 

§ 38.  Du  Organum  ^Die  Diaphonie). 

Unsere  eingehenden  Untersuchungen  der  Berichte  der  S 
des  Altertums  haben  die  Gewißheit  ergeben,  daß  dem  i 
Musik  der  Griechen  die  Mehrstimmigkeit  im  Prinzip  firem 
ist  und  daß  gegenteilige  Ansichten,  welche  seit  dem  Wied< 
des  Interesses  für  die  antike  Kultur  immer  wieder  von 
Gelehrten  aufgebracht  worden  sind,  der  positiven  Unterli 
hehren  und  nicht  aufrecht  erhalten  werden  können.  Der  i 
unanfechtbare  Rest,  der  bei  strenger  Prüfung  von  der  ganze 
stimmigkeit  bei  den  Alten  übrig  bleibt,  ist  die  Veraerung,  Figi 
einer  .Meit^ie  in  einem  Begleitinstrument  oder  der  Sing 
während  eine  zweite  SUnunc  dieselbe  MclodTe  schlicht  und^ 
ziert  vorträgt.  Dieses  Ergebnis  steht  bestens  im  Kinklan) 
der  den  YOlkem  des  Orients  auch  heute  eigenen  N^ung  zu  i 
melismatischier  Ausschmückung  und  ihrer  das  ganze  Mitt> 
überdauernden  und  noch  heute  nicht  überwundenen  Abne 
gegen  did  harmonische  Musik.  .Mit  Recht  verweist  bereits  TTer 
nachdriicklich  auf  dieses  schwerwiegende  Argument  gegen 
Versuche,  den  alten  (iriechen  Polyphonie  zu  imputieren  [De  c 
et  musica  sacra  etc.  [1774]  II.  S.  <08j:  ,Haud  equidem  difli 
rem  miram  videri,  hoc  musicae  polyphonae  genus  tamdiu  lai 
putuisse,  cum  tarnen  nihil  frequentius  olim  fuerit  apud  cultos  gen 
quam  musica  eaque  apud  Graecos  praesertim  exculta  adeo  sit  U. 
toque  in  pretio  habita.  Cur  vero  quis  non  magis  miretu 
illud,  postquam  in  Occidente  in  usu  esse  coepit  medi 
aevo,  a Graecis  tarnen  semper  neglectiini  fuisse  toto  etiai 
medio  aevo,  quo  adhuc  orientale  imperium  utcumque  stabat  a. 
sic  ingenio  vigebant  Graeci,  ut  terris  postea  pulsi  exules  culturau. 
ingenii  scientiarumque  I>atio  inferrent?' 

Der  erste  ästhetisierende  Musikhistoriker,  der  in  der  Begeisterung 
für  die  Melodie  und  damit  sow’ohl  für  die  moderne  ^begleitete)  als  die 
antike  (absolute)  Homophonie  in  der  Polyphonie,  der  kontrapunk- 
tischen Mehrstimmigkeit,  eine  barbarische  Erfindung  erblickte,  ist 
wohl  J.  A.  Scheibe,  der  im  Kritischen  .Musikus  (1745,  S.  753) 
das  »verwirrte  Tongewebe«  geradezu  als  ein  »Kennzeichen  der 
Barbsrey  oder  vielmehr  einer  göThlscIreTT^IVäCtntömmenschafl« 
bezeichnet.  Ihm  schloß  sich  vielleicht  J.'X'  Rousseau  an  "mit 


Digitized  by  Google 


136 


XII.  Die  Aofttoge  der  mebrstimmigeo  Mu&ik. 


t 


der  bekannten  Bemerkung  (Diclionnaire  de  musique  [1767]  Art. 

, Harmonie')  >il  est  bien  difficile  de  ne  pas  soup^'onner,  que  toute 
notre  Harmonie  n'cst  qu’une  invention  gothique  eUbarbar^  und 
einige  Zeilen  vorher:  >il  4tait  rteerv6  aux  peuples  du  Nord  . . . . 
de  faire  cette  gründe  d^couverte  et  de  la  donner  pour  principe  ü 
toutes  les  r^^les  de  l’art«. 

In  der  Tat  ist,  wie  es  scheint,  der  Ursprung  der  mehrstim- 
migen Musik  bei  den  Völkern  des  nördlichen  Europa  zu  suchen, 
wenn  auch  die  Frage  einstweilen  noch  offen  gelassen  werden  muB, 
ob  bei  den  Kelten  oder  bei  den  Germanen  . . Mancherlei  Anzeichen 
weisen  darauf  hin,  daß  der  uralten  kef^chen  Musikkultur  die 
Mehrstimmigkeit  schon  zu  einer  Zeit  eigen  gewesen  sein  muß,  wo 
die  südeurop&ische  Kultur  von  derselben  noch  keine  Ahnung  hatte. 
Ein  Schriftsteller  des  12.  Jahrhunderts,  Gerald  de  Barry  (Gir^dua 
Cambrensis},  berichtet  in  seiner  Beschreibung  von  Wales  (Descriptio 
..Cambriae  I.'Vl.  p.  189)  von  einer  komplizierten  Vielstimmigkeit  bei 
‘ den  Bewohnern  dieses  Landes  und  von  einer  einfacheren  (zweistim- 
migen) Form  derselben  bei  den  Bewohnern  des  nördlichen  England 
(speziell  Northumberland):  >In  Borealibus  quoque  Majoris  Britanniae 
partibus  Irans  Humbriam  scilicet,  Eboraci  tinibus,  Anglorum  populi 
qui  partes  illas  inhabitant  simili  canendo  symphoniace  utuntur  har- 
uionia,  binis  tarnen  solummodo  tonorum  differentiis  et  vocum  mo- 
dulando  varietatibus,  una  inferius  submurmurante,  altera  *vero  su- 
perne  demulcente  pariter  et  delectante«.  Besonderes  Gewicht  und 
höchstes  Interesse  erlangt  der  Bericht  des  Giraldus  durch  den 
weiteren  Zusatz,  daß  die.se  Art  der  Musiköbung  bei  beiden  Völkern 
zu  seiner  Zeit  (im  12.  Jahrhundert)  bereits  durch  die  Gewöhnung 
langer  Jahrhunderte  eine  allgemeine,  volkstümliche  geworden  sei 
(»nec  arte  tarnen  sed^usu  longaevo  et  quasi  in  naturam  mora 
diutina  jam  converso«)  und  selbst  Kinder  dieselbe  ohne  eigentliche 
Unterweisung  handhabten  (>pueris  etiam ...  et  fere  infantibus 
cum  primum  a fletibus  in  cantus  erumpant  eandem  modulationem 
observantibus«).  Die  Vermutung  des  Giraldus,  daß  die  wiederholten 
normannischen  Invasion^  diese  Art  des  zweistimmigen  Simrens 
aus  Skandinavien  nach  dem  britischen  Ii^elr.eiche  verpflanzt  h&tten, 
sei  wenigstens  registriert  (>AngIi  vero  quoniam  non  generaliter 
omnes  sed  boreales  solum  hujusmodi  vocum  utantiir  modulatio- 
nibus,  Credo  quod  a Danis  et  Norwagiensibus,  qui  partes 
illas  insulac  frequentius  occupare  et  diutius  obtinere  solebant,  sicut 
loquendi  afflnitatem  sic  et  canendi  proprietatem  contraxerunt.). 
Da  das  betreffende  Kapitel  des  Giraldus  überschrieben  ist  >De  sym- 
phonicis,  eorum  cantibus  et  cantilenis  organicis«,  und  Giraldus 
hervorhebt,  daß  die  mancherlei  verschiedenen  Stimmbewegungen 
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(,discrimina  vocum  varia‘)  schließlich  stets  in  eine  Konsonanz  ein- 
münden  (»in  unam  denique  consonantiam  convenientia«)  und  über- 
haupt das  Ensemble  als  lOrganica  cantilena*  bezeichnet,  so  scheint 
jeder  Zweifel  ausgeschloss^h,  daß  die  von  Giraldus  beschriebenen  "r^ijOKUjuA» 
Gesangsnianieren  dem  entsprechen,  was  seit  dem  9.  Jahrhundert 
mit  dem  Terminus  technicus  > Organum  c bezeichnet  wurde. 

Es  ist  nun  weiter  schwerlich  zufällig,  daß  der  älteste  Zeuge 
für  die  Anfänge  des  mehrstimmigen  Gesanges  unter  dem  Namen 
Organum  ein  dem  britischen  Inselreiche  angehüriger  Philosoph 
ist,  nämlich  der  wahrscheinlich  in  Irland  geborene  Scotus  Ei^cna 
(gest.  880  zu  Ogford).  Man  hat  sich  allzusehr  daran  gewohnt,  das 
Organum  mit  dem  Namen  des  Mönchs  Ilucbald  von  St.  Amand  in 
Flandern  in  Verbindung  zu  bringen  und  daher  diese  primitiven 
Formen  der  Mehrstimmigkeit  im  Sinne  der  Lehren  zu  beimteilen 
und  auszudeuten,  welche  die  unter  Hucbalds  Namen  erhaltenen 
Schriften  wenigstens  bei  oberflächlicher  Bekanntschaft  ergeben. 

Daher  steht  denn  in  allen  Musikgeschichten  zu  lesen,  daß  den  Anfang 
der  Mehrstimmigkeit  in  der  .Musik  ein  fortgesetztes  Parallelsingen 
zypi«r  .Stimmpn  in  QiiintAn  oder  dreier  Stiiiimpii  in  Qiiintiui  und 
Oktaven  gebildet  . h.ah$,  wie  solches  in  der  Tat  eine  Anzahl  Bei- 
spiele der  Hucbald  zugeschriebenen  Musica  enchiriadis  und  beson- 
ders der  Scholien  zu  derselben  (sämtlich  bei  Gerbert  Script.  I.  Bd.) 
belegen.  Das  Schreckgespenst  dieser  dem  modernen  Musiker  direkt 
kunstwidrig  dünkenden  fortgesetzten  falschen  Parallel fortschreitungen 
verlor  nur  wenig  von  seiner  Fürchterlichkeit  durch  die  Bestim- 
mung, daß  das  Organum  mit  einer  gewissen  Bedächtigkeit  (mo- 
desta  morositatel  vorzutragen  sei,  wobei  ja  weniger  die  schnei- 
denden Folgender  Quinten  und  Oktaven  als  vielmehr  der  Wohl- 
klang  der  einzelnde  Akkorde  zur  Geltung  kommen  konnte.  Rätselhaft 
bßeb  lür^os  heutige  Musikgefühl  trotz  aller  Hinweise  auf  die 
Mizturregister  der  Orgel  und  das  Phänomen  der  ObertOne,  daß 
jemals  längere  Zeit  und  allgemein  als  schön  sollte  empfunden 
worden  sein,  was  nun  seit  einem  halben  Jahrtausend  als  fehlerhaft 
und  ohrenbeleidigend  gilt.  Erfreulicherweise  konnte  ich  im  zweiten 
Kapitel  meiner  »Geschichte  der  Musiktheorie«  (4898)  den  detail- 
lierten Beweis  erbringen,  daß  jenes  berüchtigte  Parallelsingen  in 
Quinten  und  Oktaven  weder  die  ursprüngliche  Form  der  Organum 
genannten  primitiven  Mehrstimmigkeit  gewesen,  noch  auch  jemals 
zu  allitemeiner  Anerkeaaung  und  Ausübung  gelangt  ist,  vielmehr 
lediglich  als  das  SchluBresultat  von  Versuchen  Hucbalds  betrachtet 
werden  muß,  die  seiner  Zeit  übliche  Art  mehrstimmigen  Singens  in  • 
ein  theoretischjB_Sjstem  zu  bringen.  Selbst  in  den  Schriften  * 
HucbaiB8'~ipielt  dasselbe  doch  bei  genauerer  Analyse  keineswegs 
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eine  so  dominierende  Elolle,  daB  die  iHndläufige  Deutung  sich  aus 
ihnen  als  berechtigt  erweisen  lieBe.  Nimmt  man  das  älteste  Zeugnis, 
das*des  Scotus  Erigena  zum  Ausgang,  so  versteht  man  sehr  wohl 
den  Entwicklungsgang  der  I.ehre  imter  den  Händen  Hucbalds,  mit 
dessen  Namen  man  außer  der  zweifellos  echten  Harmonica  insti- 
tutio  auch  die  von  Hans  Müller  («Hucbalds  echte  und  unechte 
Schrinen  über  Musikc  1884)  ihm  abgesprochene  Musica  enchiriadis 
(nebst  Scholien)  und  weiter  auch  zwei  anonyme  Traktate  De  organo 
in  Verbindung  zu  bringen  hat,  welche  ich  den  Kölner  (bei  Müller 
a.  a.  O.  S.  20  abgedrnckt)  und  den  Pariser  (bei  Coussemaker  Script.  Hj 
genannt  habe.  Hucbald  ist  ca.  840  geboren,  im  Todesjahr  des 
Scotus  Erigena  (880)  zum  Priester  geweiht  und  930  oder  932  mit 
über  90  Jahren  gestorben.  Er  kann  daher  sehr  wohl  im  dritten 
Viertel  des  9.  Jahrhunderts  die  ersten  und  im  ersten  Viertel  des 
1 0.  Jahrhunderts  die  letzten  der  ihm  zugeschriebenen  Schriften  ver- 
faßt haben.  Schließlich  kommt  zwar  nicht  allzuviel  darauf  an,  ob 
er  wirklich  selbst  der  Verfasser  aller  dieser  Arbeiten  ist  oder  aber 
vielmehr  nur  der  Begründer  einer  l>ehre,  welche  im  9.— To^.  Jahr- 
hundert  die  angec^tete  Entwicklunt;  Kcnommen  hat.  Auf  alle  Fälle 
gehören  die  genannten  beiden  isolierten  Traläate  De  Organo,  die 
Harmonica  institutio  und  die  Musica  enchiriadis  wie  auch  die  Scholien 
zu  letzterem  Werke  inhaltlich  eng  zusammen,  repräsentieren  die 
wohlerkennbare  Fortentwicklung  einer  Lehre  durch  einen  Autor 
oder  doch  seine  Schule,  für  welche  eine  längere  Zeitdauer  als  die 
durch  Hucbalds  Lebenszeit-  gegebene  in  Anspruch  zu  nehmen, 
keinerlei  zwingender  Gnind  voriiegt.  ln  dieser  Richtung  sind  die 
Ergebnisse  der  gründlichen  Studie  Hans  Müllers  keineswegs  unan- 
fechtbare. Der  große  Fortschritt  der  Satzlehre,  den  nach  Müller 
die  Scholia  enchiriadis  bedeuten  sollen,  ist  in  Wirklichkeit  nur  das 
Verrennen  in  ein.^e  nomale  Weiterentwi^jung  nur  störendes  und 
hemmendes  .Tt^rem.  Der  Versuch  Oskar  ^üls  (1865  in  den 


(Wiener  Rezensionen',  auch  in  seiner  »Geschichte  des  Klaviers«  1 868), 
das  bOse  Parallelsingen  in  Quinten  und  Oktaven  durch  die  Annahme 
aus  der  Welt  zu  schaffen,  die  Stimmen  hätten  nicht  gleichzeitig 
sondern  nacheinander,  also  nach  Fugenart,  die  Melodiebruchstficke 
vorzutragen,  entbehrt  jeder  positiven  Unterlage  und  widerspricht 
derart  allen  Überlieferungen,  daß  er  mit  Recht  heute  kaum  mehr 
von  irgend  jemandem  ernst  genommen  wird.  K.  Stumpfs  Versuch 
(Die  pseudoaristotelischen  Probleme  über  Musik  [1897]  S.  43),  gar 
bereits  für  die  alten  Griechen  in  der  »Antistrophie«  etwas  Ähnliches 
zu  konstruieren,  ist  mit  aller  Entschiedenheit  zurflekzuweisen. 

H ragen  wir  nun  zunächst  nach  dem  Wesen  des  Organums. 


so  ist  dasselbe  offenbar  die  erste  Form 
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zweiten  Stimme  zu  einer  r^i^  vorli^enden  Melodi^gew^n  und 
gehört  in  diesem  Sinne  mit  dem  sp&teren  D^cÜant  sur  le  livre 
und  Fauxbourdon  in  eine  Kategorie.  Diese  Improvisation  rich- 
tete sich  ng(ih  sehr  einfachen,  niechanisch  zu  handh^nden 
Regeln  und  bedurfte  deshalb  nicht  einer  Notierung  der  Zusatz- 
stimmen.  Allerdings  muB  es  aber  immerhin  Verwunderung  er- 
wecken, eine  solche  Improvisation  zu  einer  Zeit  aufkommen  zu 
sehen,  welcher  auch  die  fiberkommenen  Melodien  (natQrlicb  in  der 
Hauptsache  solche  des  liturgischen  Gesanges)  noch  nicht  in  direkt 
lesbarer  Form  Vorlagen,  in  der  vielmehr  die  .Neumenschrifl  ohne 
Linien  noch  die  herrschende  Form  der  Notierung  war.  Die  Zumu- 
tung, zu  einer  wenn  auch  wohl  bekannten,  so  doch  nur  in  der 
Krinnerung  festgehaltenen  .Melodie  eine  stark  abweichende  Gegen- 
stimme zu  improvisieren,  ist  eine  so^^starice^  daß  der  Gedanke 
imhe  liegt,  üaü  imn  flMh  Mr  3!e  IfFäuptmelcKlie  Mittel  zweifelloser 
Feststellung  hatte  oder  fand,  und  daß  daher  das  Aufkommen  der 
Buchstabennotiening  mit  A — G oder  auch  a— p.Tn  urScKlkhen 
Zusammenhang  mit  dem  .Aufkommen  des  Organums  gebracht  werden 
muB.  Die  für  das  1 0.  .lahrhundert  verbürgte  Verwendung  derselben 
für  Instrumentalmusik  ist  kein  Gegenbeweis  und  der  Wortlaut  eines 
der  Zeugnisse  (Pseudo-Bemelinus  bei  Gerber!  Script.  I.  3<8)  »quibus 
organa  nostra  notata  sunt«  kann  sogar  als  direkter  Beweis  dafür 
gedeutet  werden.  Das  älteste  erhaltene  Beispiel  eines  flrganum 
außerhalb  der  Traktate  Hucbalds  ;in  welchen  zur  Notierung  die 
Dasiazeichen  verwendet  sind)  ist  mm  in  der  Tat  mit  Buchstaben 
(c — n)  notiert.  Es  findet  sich  in  einem  angeblich  zu  Ende  des 
10.  Jahrhunderts,  wahrscheinlich  in  Gornwallis  (!)  geschriebenein 
Kodex  der  Bodleiana  zu  Oxford  [Bodley  572)  und  wurde  zuerst 
1890  von  W.  H.  Wooldridge  in  phototypischem  Faksimile  heraus- 
gegeben in  The  rausical  notation  of  the  middle  ages  [Publikation 
der  Plainsong  and  mediaeval  music  society;  auch  als  Early  english 
harmony  <897,  Tafel  1).  Oskar  Fleischer  hat  dos  kleine  Stück 
in  der  Vierteljahrsschrifl  f.  M.-W.  VI.  S.  i24IT.  besprochen  und 
analysiert;  Wooldridge  akzeptiert  (Oxford  history  of  music  I.  S.  93) 
seine  Deutung,  sowohl  bezüglich  der  Tonhöhe  als  des  Rhythmus. 
Fleischers  Deutung  läßt  aber  eine  Lücke,  nämlich  bezüglich  des 
zwischen  den  Buchstal>en  p und  /'auftretenden  rätselhaften  Zeichens 
von  dem  er  sagt,  daß  am  besten  die  Stufe  f dafür  passe,  das  er 
aber  als  VerlSngerungszeicben  (?  doch  nur  das  erste  Mal)  deutet. 
Der  Hinblick  auf  das  mit  a — p notierte  Anliphonar  von  Montpellier 
hat  ihn  aber  von  der  richtigen  Spur  abgebracht.  Durch  die  Scholien 
der  Muaica  enchiriadis  (Gerbert  Script.  I.  209)  ist  n&mlich  auch  die 
•Notierung  mit  A — P im  Sinne  einer  durch  zwei  Oktaven  laufenden 
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Ourtonleiter  belegt  (frlinkisch,  e — o*);  bei  dieser  liegt  zwischen  und 
g die  variable  Stufe,  welche  alte  Monochordmensuren  (vgl.  meine 
•Studien  zur  Gescliichte  der  Notenschrift«  S.  301  [Cod.  Pauli.  1493] 
und  307  [Gerberl  Script.  I.  347J)  als  g minus  (klein  geschrieben  g 
im  Gegensatz  zu  0)  oder  s (synemmenon)  bezeichnen.  Liest  man 
die  Notierung  in  diesem  Sinne,  so  rückt  sie  eine  Terz  hoher.  Für 
die  rhythmische  Lesung  dürfte  aber  doch  wohl  die  Choralmelodie 
(Hymne  auf  den  hl.  Stephanus]  maBgebend  sein,  wie  sie  Wool- 
dridge  (Oxford  history  I.  S.  98)  aus  dem  Antiphonale  Sariburiense 
mitteilt  (dort  h.tl  die  Melodie  aber  die  der  Deutung  Fleischers  ent- 
sprechende I«age,  beginnend  und  schließend  nicht  mit  e,  sondern 
mit  a;  doch  kann  das  ja  eine  spätere  Verschiebung  zufolge  MiU- 
verstehens  der  alten  Notierung  sein).  Die  Deutung  der  Punkte 
hinter  einigen  Buchstaben  als  Taktstriche  oder  doch  signa  divisionis 
tritrt  wohl  nicht  ganz,  wenn  auch  beinahe  das  Rechte.  Die  Punkte 
treten  nämlich  auf,  wo  die  beiden  Stimmen  in  den  Ei^lang 
oder  die  Oktave  treten,  was  ausnahmlos  bfil Wortende«  der 
Fall  ist,  ein  paarmal  aber  auch  inmitten  eines  Wortes;  offenbar  zeigen 
sie  den  Sängern  bequem  die  Stellen  an,  wo  sie  in  der  Tonhöhe  zu- 


tragung  streng  nach  den  Grundsätzen,  die  ich  im  dritten  Buche 
entwickelt  habe,  wobei  ich  mich  allerdings  auf  die  Korrektheit  der 
Textunterlegung  des  Manuskriptes  verlassen  muß,  unter  Zuhilfe- 
nahme der  Punkte  für  einige  Wortenden,  wo  die  Tonzeichen  sich 
häufen  und  wegen  Raummangel  aus  der  Reihe  kommen.  Das 
Gesamtbild  sicht  dann  freilich  ganz  andern  aus  als  bei  Fleischer 
und  Wooldridge.  Die  Notierung  hat  folgende  Gestalt  (unter  Ver- 
zicht auf  Faksimilierung); 

ft  gfg.  ftflii.  Iififli.  «I  n H ffi.  ft  8f9  f| 

ll  Ifflfgll  ftgfrfg^gll  cljltlli 

Ut  tiio  pro  plil  zMT  tnf  Inttrutatu  doaiimr 

OeOf  f i t ' iln.  gtl  m I ff  f).  f g f g.  efgf  c er.  0 C|  0 « f f|  Mil  it 
gfigf  gltli  Igf.  gl?  gli  li  ffi  If.  ff  1 i|.  Itg.  ft  g^  gf  *.  f g ge  fO  Ofg  f^. 
Rof  pargatof  a p«cca  tiflaagatcc  11  d ai  Pal. 


zammentreffen  müssen,  was  uns  als  eine  der  widi^^^ttspo- 
sitionen  der  Anlage  eines dufcß,  .^^^^^^Siezeugl 
istT  Die  rhythmische  Lesung  gebe  ich  in  der  folgenden  Über- 


Fleischers  Auseinanderziehung  der  ganzen  Melodie  in  lauter 
gleiche  Noten  (Halbe)  mit  weiteren  Verlängerungen  einiger  der  durch 
Punkte  markierten,  könnte  natürlich  nur  ernstlich  in  Frage  kom- 
men, wenn  jeder  Note  eine  Silbe  untergelegt  wäre  wie  bei  den 
Notkerschen  Sequenzen.  Eine  Deutung,  welche  Rhythmus  und 
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U. 


Reim  des  Textes  ignoriert  und  trotz  dieser  damals  noch  neuen  uiic 
darum  selbstverständlich  desto  unverletzlicheren  Gliederungsmittp! 
die  Hauptgliederungen  an  andere  Stellen  verlegt  (sogar  mitten 
hinein  in  Worte  (propiti  atus,  coe  ^ li]),  ist  a limine  abzulehnen. 
Meine  hier  folgende  Übertragung  des  Stfickes  mag  man  mit  Alt- 
oder aber  mit  TenorschlQssel  (und  für  beide  Stimmen  lesen; 
im  ersteren  Falle  gibt  sic  dem  rätselhaften  die  Bedeutung  des  b 
statt  h,  im  zweiten  bleibt  dasselbe  rätselhaft  {fi$  statt  /?),  weist  aber 
eine  frappante  Übereinstimmung  der  Unterstimme  mit  dem  Choral 
des  Saruro  Antiphonale  auf: 
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XU.  Die  Anfllnge  der  niehrslimiuigen  Musik. 


-24 — ! fc±J — ■ — 

do  - mi  - nUR 

nos  pur  • ga  - tos  a 

tr^  fcUil  1 

pec  *ca  - Üs 

gi:.  r r 

■ r r r 1 

l>  ' ' 1 - - ^ \ 

juo  - gat  L'oe 

0;^ 

li  cl  - vi 

r rirr  ^ 

bns. 

Angesichts  dieses  bis  jetzt  Ältesten  Denkmals  verlieren  die  sonst 
so  vagen  und  unbestimmt  scheinenden  frühesten  Definitionen  des 
Organum  ihre  Abstraktheit  und  gevrinnen  den  Wert  wirklich  orien- 
tierender Aufschlüsse.  Hören  wir  zunächst  was  uns  Scotus  Eri- 
gena  zu  sagen  hat  [De  divisione  naturae  V.  1}  >Quid  de  musica  (?) 
nonne  et  ipsa  a principio  suo  incipit  quod  vocant  tonum  et  in 
symphonias  sive  simplices  sive  compositas  movetur  quas  denuo 
resolvens  tonum  sui  videlicet  principium  repetit  cum  in  ipso  tota 
et  in  vi  et  potestate  subsistit«.  Noch  bestimmter  in  der  seit  Cousse- 
roaker  (4852)  oft  angeführten  Stelle:  »Organicum  melos  ex  diversis 
((ualitatibus  et  quantitatibus  conficitur,  dum  viriUm  separatimque 
sentiuntur  YOces  longe  a se  discrepantibus  intensionis  et  re- 
missionis  proportionibus  segregatae  dum  vero  sibi  invicem 
coaptantur  (!)  secundum  certas  rationabilesque  artis  musicae  re- 
gulas  per  singulos  tropos  (!)  naturalem  quaodam  dulcedinem  red-  V 
dentibus«.  Beide  Stellen  legen  besonderen  Nachdruck  mf  das  \\ 
Aiiseinandertreten  der  Sligimen  u^nd  dM  .Wiederz usam-  \ 
in^aufen"‘fn  den.  Ein  klang,  die  zweite  speziell " bei  TTerTlefi- 
nition  des  ,organicum  melos‘,  die  erste  sicher  ebenfalls  im  Hinblick 
auf  dasselbe.  Angesichts  unseres  Beispiels  werden  wir  dieses 
Zusammenlaufen  der  Stimmen  in  den  Einklang  als  nicht  nur  für 
den  letzten  Schluß  eines  Organum,  sondern  für  alle  Melndie- 
gli^er  gemeint  verstehen,  wie  das  noch  bestimmter  der  dem 
i 0.  j^rbundert  angehörende  Kölner  Traktat  De  Organo  (s.  oben) 
aussagt:  >in  plerisque  particulis  ad  flnem  sese  voces  diversae 
conjungant«.  Endlich  ersehen  wir  aber  aus  dem  Pariser  Traktat 
De  organo  (s.  oben),  der  ebenfalls  noch  zu  den  ältesten,  am  wenig- 
sten durch  theoretischen  Schematismua  veränderten  Fassungen  der 
l.ehre  gehört,  daß  nachher  .Anfang  im  Einklang  das  Normale  ist. 
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wenigstens  wo  das  Melodieglied  mit  dem  »Finalis  rector«  beginnt: 
>Ante  quam  particula  ejus  (flnalis  rectoris)  locom  transcendat  profecto 
urganum  legitimum  silet.  Si  non  ultra  quam  ad  secundam  supra 
lenninalem  perlingit  ibi  similiter  responso  organi  caret«  etc.  Doch 
gehören  der  Kölner  und  Pariser  Traktat  De  organo  bereits  zum 
Kreise  der  Hucbald-Schriflen,  bei  denen  man  nicht  weiB,  wo  der 
zugrunde  liegende  Usus  aufhOrt  und  die  spezifischen  Theorien  des 
Verfassers  beginnen. 

Der  Entwicklungsgang  der  Lehre  Hucbalds  ist  in  der  Kfirze 
der,  daß  die  Quarte  (nicht  die  Quinte)  und  zwar  unterhalb  (!)  der 
Hauptstimme  (Organum  subhaerens)  als  das  Normalintervall  gilt, 
bjs_zu  welchoiP.^die^  SUjnmen  auaeinandertfeten  und  *^8  dem  sie 
bei  den  WortschlQssen  wieder  zum  Einklang  zusammentrelen. 
.Aber  obgleich  offenbar  dies(‘s  Auseinander-  und  Wiederzusammcn- 
treten  der  Stimmen  ursprünglich  der  Hauptgesichtspunkt  für  die 
Führung  der  Orgonalstiinme  ist,  so  kapriztfij  sii^  doch  Huchald 
^ ine^r  und  mehr  . d.aEftuf,.  dia.PaiaÜeJlh«x.egux>g,.in  Qu&r.ten 
als  die  Hauptsache  .ftnzuaeh^n  und  alle  Abweichungen  von  derselben 
zu  Ausnahmen  zu  stempeln,  die  besondere  Erklftrung  erfordern. 
Schon  der  Kölner  Traktat  definiert:  »Diaphoniam  seu  oiganuni 
constat  ex  diatessorum  symphonia  naturoliter  derivari<  und  stellt 
das  /ygninmpnlAiifpn  11^.^  Zweites  durch 

welches  die  ErfüUung  des  er^n  häufig  unmöglich  werde.  Er*muB 
aber  auch  zugeben  (zweifellos  im  Hinblick  auf  die  Praxis  seiner  Zeit), 
daB  manc^  Melodieglieder  überhaupt  nicht  ^um  Quartenabstandc 
kommen,  sondern  nur  Sekunden  und  Terzen  zeigen,  was  er  als 
uneigentliches  Organum  bezeichnet  (>Est  interdum  ubi  deflcientibus 
nätiu^iEuB  spöClU  tertiana  et  secundana  etiam  conlatione  per  quae- 
dam  membra  abusivum  organum  ponimus«).  Den  breitesten 
Raum  nehmen  bei  Hucbald  die  Versuche  ein,  die  Abweichungen 
von  dem  ersten  Gesetz  (Quartenabstand)  zu  motivieren.  Im  Kölner 
Traktat  steift  er  sich  darauf,  daB  die  Organaistimme  nicht  unter 
die  Untersekunde  der  Finalis  hinabsteigen  dürfe  (organum  in- 
ferius  descendere  non  possit  quam  in  Ulum  usque  sonum,  qui  flnali 
rectori  fuerit  sobsecondus),  d.  b.  also  daß  unter  Umständen  ein  längeres 
Stillstehen  der  Organaistimme  auf  folgenden  Tönen  stattfindet: 

im  Protus  (FinaUs  <f)  auf  c. 

» Deutems  ( * «)  » d. 

» Tritns  ( • /)  » «. 

> Tetartus  ( » g)  » /. 

Dagegen  besieht  die  Musica  enchiriadis  die  Stillstände  auf  ge- 
wissen Tönen  darauf,  daß  die  Fortsetzung  der  Quartenparallelen 
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XII.  Die  AnUoge  der  iDehrstimmigeD  Haeik. 


durch  einen  in  den  Weg  tretenden  Tritonus  unmüglich  wird.  Von 
diesem  kann  zwar  eigcntiich  nur  für  die  Kombination  ^ h die  Rede 
sein;  aber  inzwischen  hat  Hucbald  seine  seltsame,  das  Verhältnis 
der  vier  Finaltüne  fortgesetzt  reproduzierende  Grundskala  aufgestellt : 

O .dB  c I d tfg  i a tTc'  d‘  | e' fis'  g'  a'  | h'  eU^d' 

in  welcher  sich  mehr  solche  Gelegenheiten  Anden  [Be,  fh,  e'  fie’, 
g'  da"),  woraus  sich  aber  nur  mehr  Stillslünde  des  Organums 
auf  c und  g ableiten  lassen,  da  d'  und  a nicht  ernstlich  für  das 
Organum  in  Frage  kommen  kennen  {sie  müßten  ja  fia’  und  da" 
für  den  Cantus  Armus  voraussetzen).  Das  Ergebnis  ist  also  ein 
ganz  verschiedenes.  In  der  Musica  enchiriadis  ist  aber  überhaupt 
derart  zur  Behandlung  der  Parallelführung  in  Quarten  als  Haupt- 
gesetz  fortgeschritten,  daß  das  zweite  Gesetz  ganz  in  den  Hintergrund 
tritt.  Durch  Verdoppelung  der  Organaistimme  oder  auch  ^ider 
Stimmen  in  der  hCheren  Oktave  (ja  Verdreifachung,  mit  Hilfe  von 
Instrumenten)  entstehen  hier  jene  berüchtigten  Mixtur-Wirkungen: 


& 1 — 

»■ — ^ — 

— h N — 

l 1 

-tt 

ffö- — ^ ^ 

1 

" ^ f 

1 ^ 

L' 

1 .1 

_ J 

n 

' 

0 d 0 4 -« 

Tu  pa-tris  sem-pi  • l«r-nus  es  fl  - li  - us 


und  damit  ergibt  sich  nun  mittelbar  auch  ein  Quinten-Organum  (vgl. 
die  beiden  Mittelstimmen),  dem  aber  noch  keine  Wichtigkeit  be^- 
gelegt  wird.  Erst  die  Scholien  der  Musica  enchiriadis  tun  den 
letzten  Schritt,  an  Stelle  der  ParalleIität^in_Jjuarten  ajjdh.  gleich 
prinzipiell  die  in  Quinten  zur  Grundlage  zu  machen~(3ie  Otganal- 
stimme  in  der  Unterquinte  der  Hauptstimme),  doch  auch  nur 
als  eine  neue  Möglichkeit  neben  der  alten.  Wir  sehen  also,  daß 
es  ganz  und  gar  nicht  berechtigt  ist,  die  fortgesetzten  Quinten- 
parallelen als  das  Grundwesen  des  Organum  zu  betrachten  und 
daß  diese  Phase  der  Musikgeschichte  einer  gründlichen  Anders- 
formulierung bedarf. 

Rätselhsüft  bleibt  aber  immerhin,  wie  überhaupt  die  Quarte  zu 
einer  so  hervorragenden  Rolle  im  zweistimmigen  Satze  kommen 
konnte.  Denn  nicht  nur  erkennt  dieselbe  tatsächlich  die  fernere 
Entwicklung  der  Lehre  zunächst  bei  Guido  von  Arezzo  an,  der 
das  Quintenorganum  verwirft  und  mit  seiner  Neufonmihepuig.jler 
Theorie  des  Zusammenlaufens  in  den  Einklang  Jbei  den  DistinktioBea 
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der  alten  Lehre  wieder  näher  kommt,  sondern  auch  < 
•Monumente  bestätigen,  daB  in  der  Tat  (juartenparallelei 
scheut  wurden  (in  dem  Ut  tuo  propitiatus  sind  sie“Jedoch 
häuft).  Rucbalds  antikisierende  Tendenzen  (im  Hinblic 
hervorragende  Stellung  der  Quarte  in  der  griechischen  The« 
verantwortlich  zu  machen  und  etwa  anzunchmen,  daB  das 
bereits  von  Anfang  an  vielmehr  eine  Farallelbewegung  in  T< 
wesen  wäre,  nur  mit  Anfang  und  Ende  jedes  Melodiegliedet 
klänge  wie  im  späteren  Gymel  (§  39),  ist  wohl  etwas  gewa( 
auch  nicht  unsinnig.  Vielleicht  muB  man  aber,  um  eine  LOi 
Rätsels  wenigstens  zu  ahnen,  an  die  in  der  Ursprungsheil 
Mehrstimmigkeit  damals  noch  jich^  jinUrgegangene  hall 
Pentatonik  denken,  welche  nicht  nur  ganz  von  selbst  auf  Q 
parallelen  (untermischt  mit  Terzenparallelen  und  Quintenpar 
fährt,  sondern  sogar  den  unglaublich  klingenden  Bericht  des  Gi 
glaubhaft  macht,  daB  beim  Ensemblegesang  der  Walliser  jede 
andere  Melodie  gesungen  habe.  Denn  voräusge^tzt  nur,  daB  all 
innerhalb  derselben  pentatonischen  Skala  hielten  und  am  S 
J(iL_den  Einling  bzw.  die  Oktave  zuswmentralen , konnte 
Effekt  in  der  Tat  gar  kein  schlimmer  werden  und  blieb  aut 
Fälle  weit  zurück  hinter  den  Komplikationen  unserer  heut 
.Mehrstimmigkeit.  Ein  paar  zweistimmige  Kombinationsproben 
gen  das  Gesagte  verdeutlichen  (ich  wähle  die  Stimmung  in 
Quintenreihe  F C G D A\  vgl.  §30  S.  62): 


parallel 


♦ ♦ 


ln  Gegenbewegunp 

— JL  ^ ^ NB-  ^ 4L  it. 


*w  ..  ■»- 


NB. 


DaB  eine^ freie  Entfaltung  der  Mehrstimmigkeit  bereits  innerhalb 
der  Schranken  halbtonloser  Pentatonik  nicht  nur  auf  Quintenparal- 
lelen,  sondern  auch  auf  ^bmiifolgen  (vgl.  NB.)  führen  konnte, 
welche  dann  auch  unbehelligt  in  eine  neue,  die  Pentatonik  abstrei- 
fende Ära  übergingen,  ist  nicht  nur  sehr  wohl  glaubhaft,  sondern 
wird  gerade  durch  die  ältesten  Monumente  der  mehrstimmigen 

Rltuftiik,  U^dh.  d.  llMäikfiick.  I.  %. 
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Musik  anscheinend  besUügt.  Mil  dem  Moment,  wo  die  fortgesetzte 
Uegleitung  einer  Melodie  mit  Konsonanzen  (Oktaven,  Quinten,  Quarten) 
als  eigentlicher  Ausgangspunkt  der  Mehrstimmigkeit  aufgegeben 
werden  muß,  schwindet  die  Möglichkeit,  ein  eigentliches  Kindheits- 
stiidium,  eine  Entwicklung  ab  ovo  für  die  neue  Kunstgattung  an- 
zunchmen  und  muß  vielmehr  damit  gerechnet  werden,  daß  es  sich 
wenigstens  zum  Teil  zunächst  um  Assimilierung  aus  einer  ab- 
sinkenden alten  Kultur  herObergenommener  Elemente  han- 
delt. Nur  so  glaube  ich  den  merkwürdigen  Umstand  erklären  zu 
können,  daß  gleich  die  ersten  Belege  mehrstimmiger  Musik  mit  so 
komplizierten  flgurativen  Umschreibungen  operieren  und  erst  im 
12.  Jahrhundert  im  Dächant  ein  Abklärungsprozeß  zu  einfacheren, 
leicht  faßlichen  und  leicht  formulierbaren  Bildweisen  sich  vollzieht. 

Die  kleinen  Schulbeispiele  bei  Hucbald  (Musica  enchiriadis)  und 
Guido  lassen  erkennen,  daß  die  particulae,  bei  deren  Schluß  die 
Stimmen  in  den  Einklang  zusammenliefen,  nicht  immer  so  klein 
bemessen  wurden  wie  in  dem  Ut  tuo  propitiatus,  d.  h.  daß  nicht 
sowohl  die  einzelnen  Worte  als  vielmehr  die  Distinktionen,  die 
Interpiinktionsstellen  die  Stimmen  zusammenfOhren,  z.  B.: 


Rc\  coe  - li  do  • ml  - ue  ma  - ris  un  - di  - so  - ni 


(8.  no.) 


Te  hu-mi-les  fa-mu-Ii  mo-du-lis  ve-ne-ran-do  pi  • U 

Ob  angesichts  des  Ut  tuo  propitiatus,  bei  dem  nach  Wooldridges 
Nachweis  der  Cantus  principalis  Unterstimme  ist  und  auch  schon  ' 
Kreuzungen  Vorkommen,  überhaupt  daran  festgehallcn  werden  kann,  j 

daß  das  von  Hucbald  gelehrte  Organum  unter  dem  Cantus  flrmus  | 

die  Altere  Form,  also  die  höhere  Lage  der  Gegenstimme  erst  später  i 

aufgekoromen  ist,  kann  io  Frage  gestellt  werden,  zumal  es  Hucbald  I 

selbst  für  nötig  hält,  das  von  ihm  beschriebene  Organum  als  >sub-  i 

haercnsc  zu  bezeichnen.  Jedenfalls  kennt  Guido  neben  dem  Or-  I 

ganum  sub  voce  auch  das  Organum  supra  vocem  und  lehrt  auch  ^ 

Fälle  von  Stimmenkreuzung;  damit  scheint  aber  wie  gesagt  das 
Organum  nur  seiner  ursprünglichen  Form  näher  gebracht.  Die 
Beispiele  des  etwa  um  1100  zu  setzenden  »Mailändere  Traktats 
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1* 


Ad  Organum  faciendum  stehen  durch  vermehrte  Zustunmenfühni: 
der  Stimmen  in  den  Einklang  oder  die  Oktave  dem  Ut  tuo  pr 
pitiatus  wieder  sehr  nahe,  z.  B. : 


^ I rr  r* ' r ' r 

Cunc-ti  • polen*  ge-nl-tor  de-us  omni  - cre  • a - tnr  e • • lei-son 


• 1 • . • # * 1 

11 — rd — 1 1 r~i — >"  i;  ^ 

^Vt ["Jl  1^ 

1=^ 

fl  p • -f 

— 

T*~3  — r 



1 • m 

r ^ r ' r f \ \ Ci 

' fr  fl 

ff  rr 

Chrlite,  de  - 1 aplendor,  virtai  petrisque  so  • phl-a  e • - lei-son 


Zur  Gattung  des  Alteren  Organums  gehören  auch  alle  die  choi 
liter  notierten  zweistimmigen  Tons&tze  des  4 2.,  1 3.  und  noch  sy 
lerer  Jahrtiunderte,  gleichviel  oh  die  Notenformen  sich  Äußerlich 
Neumen  darstellen  oder  quadratische  Gestalt  annehmen,  so  daß 
auf  den  ersten  Blick  fQr  Mensuralnoten  gehalten  werden.  Im  i 
gemeinen  wird  man  nicht  fehlgehen,  wenn  man  für  alle  zwei-, 
auch  dreistimmigen  GesAnge,  in  denen  mehrere  Stimmen  gleichze 
denselben  Text  singen,  AbhAngigkeit  des  Rhythmus  von  der  Wc 
betonung  annimmt  (nach  den  bisher  festgehaltenen  Gesichtspunkt 
Meist  sind  solche  GesAnge  sequenzarUg  syllabisch  gesetrt,  w 
nicht  wirkliche  Sequenzen  so  z.  B.  folgender  »Biscantus  c (Gerl 
De  cantu  etc.  II.  1 09  aus  einem  St.  Blasianer  Kodex  des  1 3.  J( 
hunderts): 


'Hl 

fH= 

1. 

i 

'-=f^ 

-J- 

J i 

M ^ 

Quem 

ae  - the  - 

ra 

et 

ter 

• rae 

at  - qua 

ma  - re 

i 

A - si  • 

j J 

nc 

pre 

- «a 

^ ’ 

in  - tan* 
^ 0 

Im  - ple 
1 

— a — » — ; 

-.2. 

DOD  prae  - va  - lent  U>  - tum  cap  - ta  • re 
oa  - los  re  - gen*  u - be  - rs  su  - gens 


ebenso  das  leider  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  entziffernde, 
4 1 . Jahrhundert  angehOrende  Mira  lege  (Coussemaker,  Histoi 
lliarmonie  pl.  XXIII  nach  Paris  Bibi.  Nat.  M.  4 469),  auch  die  Sei 
aus  dem  42.  Jahrhundert  Verbum  bonum  et  suave  (das.  pl. 
— XXV  aus  Bibi.  Douai  MS.  424)  mit  der  Anfangsstrophe; 

IC* 
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Xll.  Die  Auflnge  der  roehrsttmaiigen  Musik. 


l.Perquod  A - ve  s«-lu-la-ta  niox  con*ce  - pit  se-eun>da  - ta 


Iffif 

' \ 

' — 

# r r 

J 

per  quod  Cbri>sti 

at  coDCla  - ve 

virgo  ma-ter 

fi-li-a 

S— 1 I—  1 1 

Vir-go  Da-vid  stir-peoa-U  lD*ler  spi-nas  li>li*a 


Ganz  dieselbe  freie  VerfuguoK  beider  Stimmen  Ober  dieselbe 
Tonlage  und  daher  die  for^esetzte  StimmenkretjJiung,  welche  beim 
lebendigen  Vortrage  bald  die  eine  bald  andere  mehr  hervortreten 
laßt,  zeigt  auch  die  Sequenz  Amor  patris  et  fllii  (Facsimile  in  Early 
english  harmony  [Brit.  Mus.  Bumey  3B7])  aus  dem  13.  Jahrhundert; 
auch  in  dieser  ist  nur  die  erste  Strophe  durch  Mebsmen  verbriünt, 
wahrend  die  Folgestrophen  fast  durchweg  syllabisch  komponiert 
sind.  Die  erste  lautet: 


Auch  die  von  Dreves  (Analecta  hynuiica  XVII  S.  226  ff.)  mit- 
geteilten ca.  IliO  Diedergeschriebenen  zweistimmigen  GesAnge  zu 
Ehren  des  heil.  Jakob  von  Compostella  zeigen  durchaus  dieselbe 
Satztecbnik : 
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DaB  die  Neumierung  des  , Domino'  (Schluß  von  III)  dos  Schema 
glatt  füllt,  wenn  man  jeder  Neuine  den  Wert  einer  Zeiteinheit  hei- 
mißt, ist  ein  schwerwiegender  Beweis  für  unsere  Deutung  der  No- 
tierungen des  Organum  purum  (s.  unten  S.  156). 

Daß  auch  dos  Mira  lege  (vgl.  S.  147)  Ähnlich  für  beide  Stim- 
men über  dieselbe  Tonlage  verfügt,  ist  sehr  wahrscheinlich,  so  daß 
die  Stimmen  um  eine  Oktave  näher  zusammenzurücken  wären  als 
in  Ckiussemakers  Übertragung,  also  etwa  so: 

USW. 

Mi  • ra  le  - ge  mi  • ro  mo  - do 


Doch  sehe  ich  mangels  nicht  nur  jedes  Schlüssels,  sondern  auch 
einer  wirklich  zweifeUosen  Erkennbarkeit  der  einzelnen  Intervalle 
von  einem  vollständigen  Übertragungsversuche  ab. 

So  einleuchtend  die  Annahme  einer  Entwicklung  des  Organum 
in  der  Richtung  gesteigerter  Gegenbewegung  ist,  wenn  man  in  dem 
Uucbaldschen  Parallelorganum  die  ursprüngliche  Form  sieht,  und 
so  hübsch  sich  die  neue  Form  aus  Guido,  dem  Mailänder  Traktat  Ad 
organum  faciendum  und  Johannes  Cotton  belegen  läßt,  so  schrumpft 
doch  der  Wert  dieser  Unterscheidungen  stark  zusammen,  sobald 
man  sich  genötigt  sieht,  das  Parallelorganum  als  Grundlage  aufzu- 
geben. Wenn  auch  den  Darstellungen  der  genannten  Autoren,  be- 
sonders Guidos  die  Bedeutung  einer  Reaktion  g^en  das  durch  Huc- 
bald  aufgebrachte  Parallelsingen  wird  zuerkannt  werden  müssen, 
so  scheint  doch  die  Gegenbewegung  von  allem  Anfänge  «»  f»’’  An- 
fang lind  Schlpfi  der  M^lQdjggjiedy^j^  Hj^iiptgeaif.htapiinkt  zu  «etiT 
und  Parallelbewegung  nur  für  die  mittUren  Partien  dergelhei).  >n 
Betracht  ^ köinmen),  die  — nach  dem  Ut  tuo  propitiatus  zu 
schließen  — anfänglich  von  geringer  Ausdehnung  waren.  Wohl 
scheint  es,  daß  der  Spielraum  für  die  Entfernung  der  Stinmien 
voneinander  anfänglich  kleiner  gewesen  ist  und  die  in  dem  Ut 
tuo  propitiatus  noch  vereinzelten  Oktaven  statt  des  Einklanges  all- 
mählich immer  häufiger  wurden;  trotzdem  behält  aber  die  ganze 
Kompositionsweise,  sobald  man  die  schematischen  Schulbeispiele 
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der  Musica  enchiriadis  aus  dem  Spiele  läBt,  in  der  Hauptsache  das- 
selbe Aussehen,  und  man  steht  hei  den  verschiedenen  Autoren  von 
Traktaten  eigentlich  nur  abweichenden  Formulierungen  der  Lehre 
gegenOber,  welche  ich  in  meiner  Geschichte  der  Musiktheorie  des 
längeren  und  breiteren  dargestellt  habe,  hier  aber  übergehen  kann, 
da  wir  hier  nach  der  Entwicklung  der  praktischen  Kunstübung 
selbst  fragen.  Viel  wichtiger  für  diese  ist  aber  zweifellos  das  auch 
bereits  bei  Hucbald  erkennbare  häufige  Stillstehen  des  Orga- 
nums  auf  einem  Tone,  während  die  Hauptstimme  sichT  bew^.  Die 
schon  angedeuteten  Versuche  der  Motivierung  dieser  Stillstände  m5- 
gen  uns  auch  nicht  eingehender  beschäftigen;  dagegen  interessiert 
es  uns,  zu  erfahren,  welche  Töne  es  sind,  auf  denen  das  Organum 
stehen  bleibt. 

Die  drei  Töne,  auf  welche  sowohl  nach  Hucbalds  späterer 
als  hach  Guido  die  OrganalsUmme  vorzugsweise~sich  festsetzt,  sind 
f und  g,  sehr  bemerkenswerterweise  die  Tiefengrenzen  der  drei 
ursprünglichen  und  längere  Zeit  alleinigen  Lagen  des  Guidonischen 
Hexachords.  Wenn  auch  bestimmt  die  Solmisationslehre  in  ihren 
Anfängen  von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  ausgeht  (vgl.  S.  f 8i), 
so  hat  doch  möglicherweise  dieses  merkwürdige  Zusammenstimmen 
Bedeutung  gewonnen  für  die  Entwicklung  des  allmählich  hea^pmyiter 
i hervortretenden  Harmoniegefühls  "und  zwar  in  dem  der  Musik 
\ Altertums  fremderen  Dureinne.  Der  Begriff  des  »Grundtonesc 
\im  mc^emen  Sinne  beginnt  hier  sich  bemerklich  zu  machen.  Se- 
\blimmte  .Anhaltspunkte  für  eine  solche' Behauptung~geSen  uns  die 
iMusikinstrumentc  des  10.  Jahrhunderts.  Zunächst  steht  fest , daU 
die  kleinen '"däihäls  von  deü'Tfißnchen  allgemein  gebauten  Orgeln 
Pfeifen  durch  eine  oder  zwei  Oktaven  mit  der  Stimmung: 

e d e f ff  a h c'  \d’  «'  /'  ff'  a'  h'  c") 


disponierten,  'nie  eine  ganze  Reihe  auf  uns  gekommener  Mensurae 
organicarum  flstularum  belegen.  Dieselbe  Stimmung  bezeugt  Notker 
gleichviel  ob  der  ältere  oder  jüngere)  in  dem  althochdeutschen 
Traktat  ,Y  uuizin  darmite*  (Gerbert  Script.  I.  98)  für  die  Lira  und 
Rota,  zwei  harfenartige  Instrumente  der  Zeit.  Ebenso  steht  sie 
fest  für  die  Anlage  der  Tasten  der  Drehleier,  die  damals  Orga- 
oifilnirn  hj^B  (vgl.  die  Odo  zugeschriebene  Anweisung  ,Quomodo  or- 
ganistrum  constnialurt  bei  Gerbert  Script.  I.  303).  Das  Organistrum 
hatte  aber  bereits  damals,  wie  alte  Reliefdarstellungen  bezeugen, 
r^ts  und  links  neben  dem  Griflhre^  zwei  Bordunsaiten,  welche 
unablässig  denselben  tiefen  Ton  gaben , während  auf  den  beiden 
in  der  Mitte  liegenden,  im  Einklang  gestimmten  Saiten  mittels  einer 
Klaviatur  eine  Melodie  gespielt  wurde.  Auch  der  ganz  analoge 
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Wirkungen  ergebende  Dudelsack  hat  ein  hohes  Alter,  wenn  sich 
auch  seine  BordunpfeiTSiT'ersr  seit  dein  4i.  Jahrhundert  belegen 
lassen  (ETBuliilV,  ^^ßlasinstruniente  in  den  Miniaturen  des  frühen 
Mittelalters  [4903]  S.  50).  Von  ganz  besonderem  Gewicht  ist  aber 
die  um  die  Mitte  des  43.  Jahrhunderts  verfaBte  Beschreibung  des 
Viella  genannten  mit  fünf  Saiten  bezogenen  Streichinstruments 
Hieronymus  de  Mora  via  (Coussemaker  Script.  I.  S.  453],  in 
welcher  ausdrücklich  gesagt  ist,  daß  eine  der  tiefsten  Sait^ 
dem  GriiTbrett  liegt  und  nicht  durch  breifen  ^örkürzt  wei^en_kann 
[quae  bord  anus~  est ' aliärum  .'  TI  ~eo  quod  extra  corpus  viellae  id 
est  a latere  afflxa  sit,  applicationes  digitorum  evadit]  und  daß  die 
Bordunsaite  nur  mitgestrichen  oder  mit  dem  Daumen  angerissen 
wird,  so  oft  sie  mit  dem  jeweiligen  Melodietone  eine  vollkommene 
Konsonanz  bildet.  Die  drei  von  Hieronymus  verzeichneten  Stim- 
mungen des  Instrumentes  sind: 

I.  4.  (Bordunsaite'j  d,  2.  Saite  O,  3.  Saite  g,  t.  und  6.  Saite  d'. 

II.  4.  > d,  2.  > O,  3.  > g,  i.  Saite  d’,  5.  Saite  9'. 

III.  4.  • O,  2.  > 49,3.  > d.  4.  und  5.  Saite e'. 

Endlich  ist  auch  zu  konstatieren,  daß  die  keltische  Chrotta 
(Crwth),  welche  schon  Venantiiis  Fortunatus  (ca.  600)  erwähnt,  we- 
nigstens ^ter  Bordune  hatte;  \nelleicht  besaß  sie  dieselbe  aber  auch 
schon  in  grauer^orteiT.  ^DIig'  von  Diodonis  Siculus  (zur  Zeit  Cisars) 
der  Lyra  ähnlich  genannten  Instrumente  der  keltischen  Barden 
waren  sicher  auch  schon  Crwths;  Harfen  hätte  er  nicht  der  Lyra 
verglichen.  Sollte  vielleicht  in  dem  rätselhaften  ,bemol‘  des  Gi- 
ralduB  (vgl.  meine  Gesch.  d.  Musiktheorie  S.  X),  mit  dem  die  virtuosen 
instrumentalen  Ensembles  der  Walliser  stets  begannen  und  endeten 
auch  so  ein  durchgehaltener  oder  doch  immer  wieder  au^c- 
suchter  Bordun-Ton  zu  suchen  sein?  (>Seu  diatessaron,  seu  dia- 
pente  chordae  concrepent,  semper  tarnen  a bemol  incipiunt  et  in 
bemol  redeunt  ut  cuncta  sub  jocunda  sonoritatis  dulcedine  comple- 
antur  — tarn  subtiliter  modulos  intrant  et  exeunt«,  Opera  Bd.  G, 
S.  4 86(T.).  Das  ,Ut  tuo  propitiatus*  mit  seinem  immer  wieder  für 
die  Wortscblfisse  erreichten  Anfangstone  scheint  auch  zu  diesen 
Ausführungen  zu  stimmen. 

Ich  betone  diese  mancherlei  auf  die  Beliebtheit  von  Haltetünen 
in  dieser  Zeit  hinweisenden  Anzeichen,  weil  auffallenderweise  unter 
den  von  den  Mensuraltheoretikem  des  42. — 43.  Jahrhunderts  be- 
schriebenen Formen  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  unter  dem  Namen 
Organum  purum  eine  auftaucht,  die  über  einem  nur  wenige  sehr 
läi^e  Noten  nicH  ^entlieh  bestimmter  Dauer  aufweisenden  Tenor 
eine  leicht  bewi^  iiOnere  Gegenstimme  bringt.  Woold ridge(0ix- 
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ford  hibtory  of  music  I.  I7G)  vermutet  in  diesem  »reinem  Organumc, 
das  er  mit  Walter  Üdington  für  älter  als  die  anderen  Formen; 
Motetus,  Kondelhis,  Cantilena,  Conductus,  OcheUis  und  auch  das 
gemeine  Organum  (Organum  communiter  sumptum)  hält,  flberstän- 
dige  Reste  einer  alten  Manier  melismatischer  Improvisation  zu'"3^ 
laugen  Ts'oten  des  Chorals  (survival 'öF  an  ol3  methoä  ofBond 
discant  in  frce~rhytbm  and  extempore  upon  the  long  notes  of  the 
plainsong',  übersieht  aber  dabei  ganz,  daß  die  Ausreckung  der  Tflpe 
des  Chorals  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  erst  elne'ToTge  solcher 
köntrapunktischen  Exerzitien"^ wurd^  daß  aber  wohl  selbst  im 
Zeitalter  des  Dechant  von  den  »langen  Noten«  des  Chorals  in 
solcher  Allgemeinheit  keinesfalls  gesprochen  werden  darf.  Man 
wird  vielmehr  doch  sclion  wegen  der  Namensgemeinschall  an  das 
Organum  des  9.  Jahrhunderts  auch  als  Wurzel  dieser  Kompositions- 
weise  denken  müssen,  wenn  es  auch  verwunderlich  scheint,  wie 
dasselbe  sich  so  nach  zwei  ganz  verschiedenen  Richtungen  ent- 
wickeln konnte;  denn  das  eigentliche  Organum  mit  seinen  diver- 
gierenden und  wieder  konvergierenden  Stimmbewegungen  besteht 
nicht  nur  zur  Zeit  der  ersten  Mensuraltheoretiker,  sondern  sogar  noch 
zur  Zeit  des  Johannes  du.  Muri^  (nach  1300],  der  die  beiden 
Arten  des  Organum,  das  mit  HaltetOnen  und  das  ohne  solche 
durch  neue  Namen  schärfer  scheidet,  nämlich  als  Dvaphonia  ha«(- 
li<-^  lind  nyaphnnia  nrganica  Die  eigentliche  »organale«  Diapbonie 
ist  aber  die  beide  Stimmen  gleich  behandelnde  und  die  über  Halte- 
tünen  trägt  den  Namen  basilica  (von  basis;. 

Vielleicht  gibt  der  Umstand  eine  Erklärung  für  die  Spaltung  des 
Organums  in  zwei  so  verschiedene  Zweige,  daß  bei  der  Dyapbonia 
basilica,  wie  wir  sie  mit  Muris  kurzweg  nennen  wollen,  Hi^  rrirh. 
(g^XsmaUfich  eatwickelte  höhere.  Stiuuna- Siels  textios  ist.  Franco 
von  Paris  (Ars  cantus  mensurabilis)  zählt  ausdrücklich  das  Or^nüm 
zu  den  Kompositionen , welche  in  einer  {jtimpe  Teil  haben 
und  jn  äJQdareo.lüfiJijt  (Gerbert  Script  III.  12.  (!]oussemaker 
l^ript  L 130).  Daß  nicht  etwa  das  ,sina  littera‘  dieser  Definition 
den  langen  Noten  des  Tenor  gilt,  belegen  die  Denkmäler.  Nachdem 
1 898  Wilhelm  Meyer  in  dem  sogenannten  .Antiphonarium  Medicaeum 
(Plut.  29.  1.  der  Bibi.  I^urentiana  zu  Florenz)  den  Sammelband  von 
Kompositionen  der  vorfrankonischen  Meister  entdeckt  bat,  auf  welchen 
der  Anonymus  IV  bei  Coussemaker  Script.  I.  in  seiner  historischen 
Skizze  Bezug  nimmt,  rückt  der  inhaltlich  großenteils  mit  dem- 
selben übereinstimmende  Cod.  H.  196  der  medizinischen  Fakultät 
zu  Montpellier,  dessen  teilweise  Reproduktion  in  Coussemakers  L’art 
harraonique  aux  XII*  et  XIII*  sifecles  (1865)  bisher  die  Hauptquelle 
für  die  Kenntnis  der  praktischen  Komposition  um  1200  waren,  in 
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die  Eweile  Linie,  wenigstens  soweit  der  Inhalt  des  .\nti 
Medicaeum  ebenfalls  durch  Faksimiliening  oder  Übertiaf 
mein  erreichbar  geworden  ist.  Die  bis  Jetzt  einzige  A 
die  von  Wooldhdge  im  ersten  Bande  der  Oxford  bistorj 
und  dankenswerter  Weise  wendet  dieselbe  gerade  den 
purum  besondere  Aufmerksamkeit  zu  und  gibt  auch  ein 
stücke  in  phototypischen  Faksimiles.  Diese  bestAtigen 
daß  die  florierte  Gegenstimme  textlos  ist.  Die  Frage  is 
ist  das  zu  verstehen?  An  eine  Verwendung  des  meist  n 
paar  Silben  bestehenden  Textes  des  untergelegten  Chorolbi 
auch  für  die  Oberstimme  ist  nicht  zu  denken,  da  schon  diese 
in  lange  Töne  auseinanderzerrt  und  die  Vermutung  naht 
gar  nicht  ein  Gesangsvortrag  desselben  gemeint  sein  kan 
diese  oft  in  weiten  Abstfinden  eintretenden  Einzellöne  vielr 
Instrument  und  zwar  der  jQrgel  gedacht  sind.  Da 
Zeit,  wo  das  , Organum'  in  der  Liternliir  auflaucht, 
nCrdlich  der  Alpen  die  Orgel  bereits  in  den  Klöstern  ei 
war,  beweist  der  bekannte  Brief  des  Pabstes  Johann  V 
880)  an  den  Bischof  Anno  von  Freysing  (Baluze,  Misi 
in  welchem  er  sich  eine  gute  Orgel  nebst  einem  geschirli 
ausbittet,  der  zugleich  als  Lehrer  des  Orgelspiels  Diei 
kann  (»Precamur  autem  ut  Optimum  organum  cum  artiflt 
moderari  et  facere  ad  omnem  modulationis  efflcaciam  po 
stmetionem  inusicae  disciplinae  nobis  . . . deferas«).  ' 
aus  Hucbalds  Bemerkung  (Mus.  enchir.  Cap.  XIV),  daO 
faches  Organum  nur  mit  Heranziehung  von  InstrumenI 
sei,  hervorgehl,  daß  er  an  ein  wirkliches  Singen  der  S 
Mensebenstimmen  denkt  (vgl.  auch  Gerbert  Script.  I.  < 
w’eisung,  die  Tonnamen  beim  Singen  auszusprechen!, 
sehr  wahrscheinlich,  daß  aus  der  Heranziehung  der  0 
Gesangsübungen  sich  die  Anf&nge  der  wirklichen  Org 
gebildet  haben ; dann  aber  wird  man  schwerlich  umhin 
rade  das  spätere  Organum  purum  diesen  zuzuweisen, 
cs  sich  wirklich  um  Gesangskompositionen  handelte,  wc 
lieber  Weise  nur  durch  ein  Choralmotiv  angeregt  wär 
die  Sequenzen  (nur  aber  über  dem  Choralmotiv  selbst 
würden  dieselben  in  dieser  Zeit  der  Hochblüte  der  Seq 
ohne  Texte  sein  und  diese  Texte  würden  in  diesem 
skripte  selbstverständlich  beigefügt  sein.  Zu  den  L 
Wooldridges  möchte  ich  auch  noch  ein  Fragezeichen 
eine  Anwendung  irgendwelcher  Mensurbestimmungen  t 
entschieden  noch  auf  dem  Boden  der  Cboralnotierung 
Stücke  liegt  doch  wohl  keinerlei  Grund,  ja  keinerlei 
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TOr;  die  Notenformen  sind  durchaus  die  der  Choralnote  einschließ- 
lich der  beiden  PHken.  Die  Ligaturen  sollen  offenbar  nur  Einheiten  vor- 
stellen (vgl.  S.  auch  eigentliche  Pausenzeichen  ezistieren  noch 
nicht,  sondern  nur  Striche  von  indifferenter  LAnge  durch  das  System, 
welche  Melodieteile  abgrenzen;  ich  wüßte  auch  nicht,  woher  Woold- 

ridge  das  Recht  ableiten  wollte  z.  B.  a als  kurz  lang  lang  — kurz 

lang  zu  lesen  (aus  den  Vorschriften  des  Anonymus  IV  für  die  Notie- 
rung der  Modi  jedenfalls  nicht).  Der  Anfang  des  Organum  purum 
»Judaea  et  Jerusalem«  (Antiph.  Medicaeum  fol.  LXV)  wird  daher 
doch  wohl  einfach  so  zu  lesen  sein,  daß  jede  Einzelneume 
eine  Zeiteinheit  reprllsentiert  (da  ja  keinerlei  Text  eine  andere 
Ordnung  heischt)  und  die  Teilstriche  gliedernd  wirken  (als  Pausen 
unbestimmter  Geltung).  Ob  die  Töne  der  Basis  wirklich  als  durch- 
gehalten gelten,  ist  nach  den  Bestimmungen  der  alten  Autoren 
selbst  fraglich,  da  Franco  Par.  (Coussemaker  I.  135)  und  Walter 
Odington  (das.  2i5)  freigeben,  zu  pausieren,  sobald  eine  Dissonanz 
eintritt:  ' ~ ^ 


Der  Rest  weicht  stArker  ans  dem  Rahmen  dieser  Art  des  Or- 
ganums und  bringt  schnelleren  Wechsel  der  Tüne  der  Unterstimme, 
so  daß  er  mehr  zum  Diskant  wird  (Franco,  Art  cantns  mensura- 
bilis  Cap.  XIII).  Die  Regel  des  Eintritts  des  neuen  Tones  der  Unter- 
stimme zu  einer  vollkommenen  Konsonanz  will  sich  da  nicht  überall 
zwanglos  anwenden  lassen  und  es  scheint  fast,  als  ob  in  solchen 
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Fällen  dann  auch  TOne  der  Unterstimme,  wie  in  dem  Organum  ra 
zwei  Stimmen  gleicher  Beweglichkeit,  als  flgurative  angesehen  werde 
müßten. 

Wieweit  andererseits  selbst  in  olTenbar  mensural  notierten  Sätze 
noch  mit  der  Nachwirkung  der  alten  Abhängigkeit  des  Rhythmi 
vom  Text  gerechnet  werden  muß,  bedarf  noch  gar  sehr  der  Unte 
Buchung.  Gegenüber  Deutungen  wie  der  Coussemakerschen  d< 
, Deus  in  adjutorium‘,  offenbar  einer  ,Triphonia  organica'  nach  d< 
Terminologie  des  Johannes  de  Muris,  müssen  ernste  Bedenken  gelter 
gemacht  werden,  nämlich  erstens  wegen  der  Taktordnung  (for 
gesetzt  fünf  Takte  als  Melodiegiieder)  und  zweitens  wegen  di 
Setzung  der  Taktstriche.  Eine  Betonung.sweise 
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fortgesetzt  durch  eine  ganze  Reihe  Strophen  eines  Gedichtes  m 
isosyllabischen  akzentuierend  gemessenen  gereimten  Zeilen  ist  natü 
lieh  selbst  bei  mensuraler  Behandlung  undenkbar.  Vielmehr  ist  v< 
allem  erst  einmal  Auftakt  zu  statuieren: 

.Mj  ;ij  ; 

De  • US  in  ad  - jutorinm 

was  aber  für  sämtliche  Zeilenschlüsse  eine  fatale  Komplikation  ergib 

NB.  
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Offenbar  stehen  wir  hier  vor  Widenprflj^en  gegen  die  schlich 
Clatur,  welche  durch  Anwendung  der  strengen  MensurierunK  ai 
ohnlT’mir*BoTcBe“‘er1uäi3är^dn^  entstehen.  Der  Versrhytl 
mus  ist  zweifellos  viertaktig  und  nicht  füntlaktig,  und  zwar  verlfui 
er  natürlich  bis  zum  Ende  gleichmäßig 
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und  die  auf  die  beiden  letzten  Silben  gesetzten  Noten  sind  nur 
längeren  Noten  geschrieben,  um  das  für  alle  im  vollen  achtsilbig« 
Verssebema  verlaufenden  H3rmnen  usw.  selbetveratändliche  ritardam 
zur  Markierung  der  Versenden  auszudrücken.  Ja  wahrscheinli« 
ist  aber  sogar  schon  die  Oktroyierung  des  jambischen  Hhythnn 
mit  strengerer  Messung  als  | J etwas,  das  der  urBprOnglich« 
Komposition  fremd  war.  Das  von  Uoussemaker  dem  Bande  b« 
gegebene  Faksimile  des  Stückes  schließt  zwar  jeden  Zweifel  aus,  dt 
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wirklich  Longae,  Breves  und  Semibreves  (Ligaturen  mit  opposita 
proprietas)  bestimmt  unterschieden  sind,  ein  Beweis,  daß  die  vor- 
liegende Notierung  etwa  in  die  Zeit  Fruncos  von  Paris  zu  setzen  ist. 
Da  aber  die  strenge  DurchfOhrung  des  gleichzeitigen  Vortrags 
derselben  Textsilben  durch  alle  drei  Stimmen  die  Mensu- 
ralnotierung  durchaus  entbehrlich  erscheinen  läßt,  so  liegt  Grund 
genug  vor,  anzunehmen,  daß  dieselbe  der  Komposition  ursprünglich 
fremd  und  erst  nachträglich  auf  dieselbe  angewandt  ist.  Sieht  man 
von  den  Unterschieden  der  Form  der  Longa  und  Brevis  (mit  oder 
ohne  Cauda)  ab  und  ignoriert  auch  die  Form  der  Ligaturen  (oppo- 
sita Proprietas  und  Figura  obliquaj,  so  ergibt  die  chorale  Leseweise 
ein  durchaus  befriedigendes,  viel  besseres  Resultat,  das  auch  bestens 
zu  unseren  zweistimmigen  Beispielen  des  Ürganum  stimmt  (Anfang 

eventuell:  ^ ohne  .Auftakt): 


18.  Diskant,  Gymel,  Fauxbourdon. 


Es  gehfirt  ein  gut  Teil  Abstraktion  dazu,  solche  To 
historischen  Ohren  zu  hOren.  Vor  allem  darf  man  nie 
penibel  die  einzelnen  Zusammenklänge  kontrollieren,  soni 
besser  mehr  den  einzelnen  Stimmen  auf  ihren  Wegen  in 
zelnen  Melodiegliedern,  so  daß  nur  Anfang  und  Ende  der 
tigen  Glieder  (auch  allenfalls  mit  Kontrole  im  Abstande 
einem  Takt)  harmonisch  aufgefaßt  werden.  Viel  Harmoniebt 
ist  freilich  in  Sätzen  dieser  Art  überhaupt  noch  nicht,  haupt 
kehrt  die  tonische  Harmonie  (hier  der  Ödur-Akkord)  immer 
und  alles  andere  hat  nur  Durchgangsbedeutung.  Den  drei 
stimmen  aber  ist  eine  gefällige  Führung  nicht  abzusprechen. 


§ 39.  Der  franiötische  strenge  Gegenbewegungs-Diakan 
Oymel  und  Fauxbourdon. 

Die  freie  Beweglichkeit  der  Stimmen  des  Organum,  welche 
Betrachtungen  des  vorigen  Paragraphen  dargelan  haben,  hat 
die  Anfänge  des  mehrstimmigen  Tonsatzes  eine  von  der  gewOhnk 
'angenommenen,  der  starren  ParaUelfortschreitung  in  Quinten  b: 
Quinten  und  Oktaven,  sehr  stark  abstechende  Grundlage  ergebt 
Die  erhaltenen  Denkmäler  beweisen  das  Fortbestehen  dieser  mC, 
licherweise  aus  der  abeterbenden  keltischen  Kultur  herflbergenon 
menen  freien  Polyphonie  durch  eine  Reihe  von  Jahrhundertei 
während  deren  mancherlei  Versuche  gemacht  wurden,  dieselbe  durcl 
einen  Schematismus  von  Regeln  zu  erklären  bzw.  in  andere  Bahnen 
zu  lenken.  Als  ersten  derartigen  Versuch  haben  wir  die  Lehre 
Hucbalds  anzusehen,  welche  aber  sich  von  dem  eigentlichen  Grund- 
wesen des  Organum  so  stark  entfernte,  daß  sie  heftigen  Widerspruch 
fand  und  bereits  nach  kurzer  Zeit  wieder  beiseite  geschoben  wurde. 
Das  mechanische  Verfahren  der  Ableitung  einer  oder  auch  mehrerer 
in  anderer  Tohlage~mitgebenden  Stimmen  äus~^er  anen  geeeFenen 
des  Chorals  hat  aber  doch  anschemend  so  weit  Anklyg  gefunden, 
daß  man  in  der  Folge  ähnliche  Versüße  jnit^  anderen^Regelstel-  ^ 
lungen  maiSbi!.  wenH*1ircHauch  der  Zeitpunkt,  wann  diese  anderen 
Schematisierungsversuche  ihren  Anfang  nahmen,  nicht  genau  fest- 
steilen,  geschweige  ein  Erfinder  derselben  nachweisen  läßt,  so  kann 
doch  das  1 8.  Jahrhundert  bestimmt  als  dasjenige  bezeichnet  werden, 
in  welchem  der  französische  strenge  Gegenbewegungs- 
Diskant  aufkam  und  in  Regeln  formuliert  wurde.  Die  älteste 
Fassung  der  Diskontier- Regeln  findet  sich  in  dem  allfranzOsischen 
Traktat  ,Quiconques  veut  deschanter'  (Bibi.  Nat.  Paris  No.  8t  3,  ab- 
gedruckt bei  Coussemaker  Hist  de  I’harm.  au  moyen-äge  S.  2 iS). 
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Dieselbe  bestimint  müglicbst  fortgesetzte  Gegenbewegung  mit  ste- 
tigem Wechsel  von  UkUven  und  Quinten,  nur  für  eine  Folge 
mehrerer  Sekundschritte  Mitgehen  in  Quinten;  z.  B.  würde  der  An- 
fang des  ,Quem  setbera'  (vgl.  S.  128]  sich  im  strengen  Dechant  so 
gestalten,  wenn  wir  die  Unterstimme  beibehalten: 


i JiJ 


i iJjx J J liji  J 


Etwas  spitere  Fassungen  stellen  aber  neben  der  Oktave  den 


Einklang_aui^W^|  und  lehren  außerdem  die  Einschaltimg  von 
/wiiü£ÄBlCoen , welche  die  Sprünge  des  Wchan{~  leilwoMe  Tüft- 
füllen,  so  daß  das  Beispiel  sich  so  gestaltet: 


Dazu  kommt  aber  weiter  die  M^ichlcNt  der  Verzierung  des 
Cantus  fli3(iU8;  die  Anweisungen  besclii^nken  sieb  äu^  keineswegs 
alle  wie  die  Discantus  positio  vulgaris  (Coussemaker  Script  1.  95) 
auf  die  einfachen  Durchginge,  wie  ich  sie  hier  angewandt,  sondern 
führen  allerlei  reichere  Mittel,  vor  allem  auch  die  Einschaltung  von 
Nebennoten  ein,  wo  derselbe  Ton  wiederholt  wird.  Dadurch  wird 
aber  das  Resultat  demjenigen  immer  ibnlicher,  welches  wir  aus 
den  Monumenten  kennen,  so  daß  wir  gar  nicht  nütig  haben,  anzu- 
nehmen, daß  der  üegenbewegungs-D^chant  nur  für  die  Improvisation 
(sur  le  livre)  bestimmt  war  und  daher  nicht  notiert  wurde;  viel- 
mehr wird  man  gut  tun,  die  Diskantierregeln  ebenfalls  nur  als 
Versuche  der  theoretischen^  Begründu^  der  praktls^  gehandhabten 
MeWstimmJgkeit  zu  betrachten,  gleichviel  ob  die  Gegenstimmen 
notiert  oder  improvisiert  unirden.  Selbst  noch  für  die  Praxis  der 
Mensuralmusik  mit  Notenformen  feststehenden  Dauerwertes  muß 
mit  diesen  Gesichtspunkten  gerechnet  werden;  andernfalls  wird 
man  such  noch  mit  der  Musik  eines  ,\dam  de  la  Hdle  und  Machault 
nichts  anzufangen  wissen.  Nur  sehr  allmählich  gewinnt  die  fort- 
gesetzte ZurückfOhning  aller  Bildungen  auf  konsonante  Grundlagen 
so  weil  einen  bestimmenden  Einfluß  auf  die  Komposition,  daß  auch 
in  den  Folgen  der  durch  das  Fl^renwerk  umschriebenen  harmo- 
niscEen  Fundamente  ein  zielbewuBtes  Gestalten  sich 'fühlbkr  inächt. 
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Mit  der  Logik  der  Hamioniebewegung  hat  freilich  • 
Schwierigkeiten  bis  in  das  17.  Jahrhundert.  Von 
migkeit  des  4 0. — 1 4.  Jahrhunderts  darf  man  durch 
der  Melodiebewegung  der  Einzelstimmen  ohne  offenkt 
Spruch  der  Harmoniegrundlagen  fordern,  also  eine  genr. 
lität  aber  ohne  ein  festes  harmonisches  Gefilge. 

Das  dreizehnte  Jahrhunäert  Brin^  nun  aber  in  d 
Tonsatzes  etwas  ganz  Neues  mit  der  Anerkennung  dei 
Sexten  als  wenn  auch  unvollkommener  Konsonanzen 
fange  dieser  Neuerungen  nicht  vielleicht  noch  vor  ' 
zudatieren  sind,  ist  zweifelhaft,  wenn  auch  der  Gedi 
Organum  in  seiner  Urheimat  (England)  von  Anfang 
als  Vorzugsintervall  anzunehmen,  vielleicht  allzukOhn 
hat  Johannes  Cotton  sich  gar  nicht  auf  eine  detaillii 
vallenlehre  eingelassen,  die  uns  vielleicht  verraten 
die  Engländer  schon  um  HOO  die  Terzen  liebten.  Ai 
haben  wir  in  dem  uns  bereits  als  Historiker  bekannte 
des  13.  Jahrhunderts  schreibenden  Anonymus  4 Gc 
(Script.  I.  S.  358)  einen  guten  Bürgen  dal^f)  daff  ip^Jfc 
Terzen  zu  einer  Zeit  allgemein  gebräuchlich  und  als 
Konsonanzen  geschätzt  waren,  wo  sie  anderwärts  noch 
nanzen  oder  doch  aU  unyollkonmieaa  Konsonanzen  galtet 
äpiid  organistas  optimos  et  prout  in  quihusdam  terris  sicut  i 
in  patria  quae  dicitur  Weste  untre,  optimae  concorc 
dicuntur  quoniam  apud  tales  magis  sunt  in  usu<.  Ne> 
hierzu,  daß  derselbe  Anonymus  auch  von  Organisten  zu 
weiß,  welche  die  Terz  zu  Anfang,  ja  sogar  zum  Schluß 
Sätze  bringen  (letzteres  mißbilligt  er)  und  daß  der  Engländ 
Odington  (Coussemaker,  Script.  I.  200)  von  dem  gehäuften  t 
der  Sexten,  wenigstens  für  seine  Zeit  (ca.  1275)  berichtet 
pente  cum  tono  proceditur  multotiens  in  cantilenis  istius  I 
und  für  die  Anerkennung  der  Terzen  als  Konsonanzen 
(S.  1 91  ff.),  ja  die  Konsonanz  des  Dur-  oder  Molldreiklangs 
liebigen  Oktav  Verdoppelungen  behauptet  (S.  202;  »compatien 
se  simul  si  eidem  voci  gravi  comparentur  [!]  ditonus  vt 
ditonus,  diapente,  diaposon,  diapason  cum  ditono  vel  sem 
diapason  cum  diapente,  bis  diapason«),  so  ist  wohl  der 
nicht  gewagt,  das  Auftauchen  einer  Uiskantiermanier,  wek 
Quintenfolge  innerhalb  der  Melodieglieder  radikal  durch  1 
folgen  oder  Sextenfolgen  ersetzt,  auf  englische  Einflüsse  zui 
führen.  Weiß  doch  der  Anonymus  4 eine  ganze  Reihe 
länder  namhaft  zu  machen,  welche  in  der  Zeit  der  Anfän 
Mensuralmusik  in  Paris  gelehrt  haben  und  war  doch  auch  Jo 
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de  Garlnndia  (um  i 200J,  den  er  direkt  nach  dem  die  englische  Nolie- 
rungsweise  zuerst  nach  Paris  bringenden  Thomas  Anglicus  nennt, 
ein  Englanderl 

Es  kann  uns  daher  in  unserer  allmählich  sich  festigenden  Er- 
kenntnis nicht  beirren,  daB  der  erste  Traktat,  welcher  den  Sexten  und 
Terzen  ihre  bedeutsamen  Rollen  zuweist,  ein  nur  wenig  vor  4300 
zu  setzender  französischer  ist  (An.  XllI  bei  Coussemaker,  Script.  111. 
396:  Libellus  in  gallico  de  arte  discantandi).  Ausgehend  von  der 
Bestimmung,  daß  Anfang  und  Schluß  eines  Melodieteils  im  Ein- 
klänge, der  Quinte  oder  der  Oktave  zu  stehen  haben,  unterscheidet 
er  zunächst  als  selbstverständliche  Anschlußintervalle  (appendans) 
nach  vorwärts  oder  rflckwärts  von  diesen  drei  Hauptintervalle:  die 
kleine  Terz  (appendant  des  Einklangs),  große  Terz  (appendant  der 
Quinte)  und  große  Sext  (appendant  der  Oktave);  Folgen  mehrerer 
Terzen  oder  Sexten  heißen  ,desirans  appendans',  Quinten  und 
Quarten  sind  non  a ppend ans und  können  stets  jouc  ainzeln  Vor- 
kommen. Da  diese  .Art  Mehrstimmigkeit  in  erster  Linie  für  das 
Improvisieren  einer  Gegenstimme  über  einem  Choralgesange  gemeint 
ist,  so  mag  ein  Choralmotiv  uns  ihre  Anwendung  verdeutlichen, 
nämlich  die  Antiphon  Venit  liimen  tuum: 


Der  wahrscheinlich  ebenfalls  vor  1300  zu  setzende  Anon3rmus  5 
Coussemakers  (ScripL  I.  366)  aus  einer  UandschriR  des  BRlIStl  HiT- 
seum  nennt  aber  sogar  als  , generalis  modus  cantandi'  die  jeden 
Melodieabschnitt  mit  der  Oktave' hc^nnende  TIHtf’eirdehde  und  inner- 
halb der  Melodieabschnilte  lediglich  Sexten  bringende  Diskantier- 
manier,  also  für  obiges  Beispiel: 


Das  ist  aber  ganz  und  gar  die  englische  Diskantierraanier  mit 
Treble-sight  Sopran-Leaeweisel,  wie  wif  Sie  auS  den  Tn  Knde~des 
4 4.  Jahrhunderts  geschriebenen  altenglischen  Traktaten  von  Lionel 
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Fower  und  Chilston  (abgedruckt  bei  Hawkins  Ger 
äS6)  kennen  und  wie  sie  um  1 i50  der  Mönch  Wilhel 
maker  Script.  UI.  273  De  modis  Anglorum)  untei 
Gymel  (nach  Davey,  History  of  english  muaic  (189 
,gemeUum‘  [cantus  gemellus  = Zwillinysgesang]  genai 
Auch  die  Reguiae  ma^slrTlfo&ännis  Torksey  (Brit 
Ms.  736,  vgl.  Hawkins  a.  a.  0.)  gehören  hierher.  Wi 
lische  Manier  ist,  daß  der  Sopran  als  im  Einklang  i 
stehend  vorgestellt  wird  (yraagined  [Power],  accipitur  [ 
nachus]},  ist  nicht  bestimmt  erweisbar;  doch  deuten  o 
der  Anonymus  l (Coussemaker  I.  S.  347)  und,  sogar  no( 
auch  Johannes  de  Garlandia  (um  1200!)  auf  diesel 
landia  sagt  (Coussemaker  Script.  I.  114):  >Triplum  spe 
tum  debet  ex  remoto  concordare  primo  et  secundo 
fuerit  concordantia  insimul  per  sonum  reduc 
sibi  aequipollet«.  Das  Wesen  dieser  Treble-sight, 
auch  mit  der  Bemerkung  des  Anonymus  4 über  die 
tierungsweise  des  vor  Garlandia  genannten  Thomas 
meint  ist,  besteht  nämlich  ganz  einfach  darin,  daß  der  Di 
zu  Anfang  und  Schluß  jyles  Melodiegliedes  als  im 
dem  Tenor  Iwflndlichj  im^^rigen  a^f^^jn^ünlerte 
gehend  ^öi^stdlt  wirifT  in  Wirklichkeit  aber  eine  ( 
klingt,  so  daß  an  die  Stelle  der  Entfernungen  Einklang 
— Einklang  die  weiteren  Abstände  Oktave  — Sexte  — C 
unser  letztes  Beispiel  ist  also  für  Treble-sight  zu  noti 


Der  sogenannte  PaiiThoprdon  (faburden.  falso  bi 
dreistimmige  englische  Diskant  fügt  zwischen  die  beii 
des  Gymel  (Tenor  und  Treble)  eine  dritte  mittlere  (Mt 
Altlage  ein,  welche  dieselbe  Leseweise  an  wendet,  ab 
A^nfanf^tone  im  Quintenabstand  einstellt,  so  daß  die  E 
Notierung  zu  Quinten  und  die  Unterterzen  zu  Obertei 


Der  dabei  sich  ei^ebende  dreistimmige  Tonsatz  e 
modernen  Ohre  trotz  seines  mechanischen  Zustandekt 
monisch  befriedigend,  da  er  das  Verfolgen  der  Zusi 
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von  Ton  zu  Ton  gestattet  und  die  störenden  widrigen  Zusammen- 
klSnge  der  ftlteren  Manier  ganz  akgestreill  liat; 


Tenor 


' jL  Übersehen,  daß  diese  durchgefülirle  Parallel- 

^ fOhrung  die  melodische  Selbstündiskeit  der  Gegenstimmen  fast  ganz 
"*  ^If^chtet  und  zuhächst  doch  eine  starke  Einbuße  gegenüber  dem 


V, 

VV 


egTnBewegungsdiskant  empfinden  läßt.  Besonders  würde  ein  leicht 
verzierter  Oktaven-Quinlen-D^chant,  der  als  eigentliches  Gerüst  des 
Cantus  flrinus  die  einfache  Form  n&hmc: 


"i  J l 


höheren  .Ansprüchen  genügen  kOnnen,  z.  B. : 


nr-Tis'-rnirr}'^ 


m 


U.  djll- 


, Jedenfalls  steht  der  mechani^he  Zwang  d^^^gUengexifiuixbour- 

/ don  zunächst  ästhetisch  erheblich  »u  Hj«  n^waglifAltwii 

f'li  « des  eigentlichen  Organums,  und  die  melodischen  Verluste  werden 

ilürch  den  harmonischen  Gewinn  nicht  unbedingt  aufgewogen.  Die 
eminente  historische  Bedeutung  des  Fauxbourdon  Hegt  aber  darin, 
I daß  derselbe,  wenn  auch  einstweilen  ohne  Zutun  der  künstlerischen 
I Phantasie,  Harmoniebewegung  in  dw  inneren  Verlauf  der 

^ Melodie^.Ueder  bringt.  Denn  wenn  man  auch  keineswegs  alle 

diese  gehäuften  Dreiklänge  selbst  mit  modernen  Ohren  harmonisch 
hört,  vielmehr  einen  großen  Teil  derselben  als  gleichzeitige  Durch- 
gänge versteht,  so  treten  doch  einzelne  mit  zwingender  harmoni- 
schen Krad  heraus,  nämlich  in  unserem  Beispiel: 


und  ganz  neue  Probleme  tauchen  auf  (z.  B.  die  Schwerverständ- 
lichkeit des  fu  im  Mene  zu  Anfang  des  dritten  Taktes],  die  ganz 
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1 


von  selbst  auf  eine  allmähliche  Kl&ning  der  harmonischen  Begr 
führen  müssen.’  Der  Umstand,  daB  die  Mene-Sight  durch  die  E 
Stimmung  des  Mene  in  der  Quinte  leiterfremde  (!)  Töne  einfüh 
ist  sogar  anscheinend  der  Grund  gewesen,  daß  dieselbe  zeitig  a- 
gegeben  wurde  (Guilelmus  monachus  erwähnt  sie  nicht  mehr). 

Die  alten  Autoren  sprechen  nun  aber  außer  der  Mene-Sight  u. 
Treble-Sight  auch  noch  von  einer  Quatreble-Sight  und  zwar  nie 
nur  Chilston  und  Power,  sondern  auch  der  Anonymus  i (Gouss 
maker  Script.  III)  und  Garlandia,  der  meint,  daß  die  Quadrupla  d 
französischen  Organisten  (Perotinus)  nicht  ganz  dem  entspreche, 
was  man  unter  einem  eigentlichen  Quadruplum  (Quatreblel)  zu  vei 
stehen  gewohnt  sei.  Die  Quatreble-Sight  setzt  nämlich  noch  we 
teren  Abstand  vom  Tenor  voraus  als  die  Treble-Sight  und  weis 
dem  Qiiatreble  die  Lage  eine  Oktave  höher  als  Mene  zu: 


J)och  .spricht,  keiner  der jältfiö  Aiitorca JCön  .eiaenL.viersUnuxugen 
Faux^ur^n,  der  ja  fortgesetzt  Quintenparallelen  und  Oktaven- 
paraflelen  ä la  Hucbald  bringen  müßte.  Man  wird  deshalb  die 
Quatreble-Sight  nur  als  Definition  einer  ebenfalls  möglichen  zwei- 
stimmigeiriKombination  zu  fassen  haben,  bei  welcher  d£r  Mene- 
A,bstand  um  eine  Oktave  erweitert  ist.  Oberhaupt  sprechen  aber 
Chilston  und  Power  bei  weiterem  Ambitus  des  Cantus  firmus  auch 
von  dem  Übergange  aus  der  Parallelbewegung  in  Terzen  in  die  in 
Sexten,  ja  Dezimen  und  Guilelmus  Monachus  bringt  dazu  noch 
den  Wechsel  von  Oberterzen  und  Unterterzen,  so  daß  man  nicht 
notwendig  den  dreistimmigen  Fauxbourdon  als  Voraussetzung  der 
verschiedenen  Sights  annehmen  muß.  Bleiben  wir  bei  unserem 
Beispiel,  so  würde  ein  solcher  Übergang  aus  einer  Sight  in  die  an- 
dere sich  so  gestalten: 


Auch  im  Fauxbourdon  war  solcher  Lagenwechsel  möglich  wie 
Chilston  äusdrüctclicTT  bestätig  t5ämfrwm3*äber  IrciTfcIi  An- 
nahme, daß  es  für  diese  Art  improvisierten  D6chants  keiner  Notierung 
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bedurft  hätte,  hinfällig;  wenigstens  war  die  wechselnde  Anwendung 
der  Sights  ohne  vorherige  Notierung  nur  möglich,  wo  ein  einziger 
Sänger  improvisierte.  Scheinbare  Widersprüche  zwischen  An- 
onymus l und  Garlandia  bezüglich  der  normierten  Entfernungen  lösen 
sich,  sobald  man  diesen  Gesichtspunkt  festhält  Anonymus  4 nor- 
miert als  engen  Abstand  [propinquae  proportiones]  ,infra  diatessarun 
et  diapente'  d.  h.  Abstand  des  Mene  vom  Tenor  und  vom  Treble, 
als  weiten  Abstand  [remotiores]  die  Erweiterung  dieser  Abstände 
bis  zur  Oktave  und  als  weitesten  Abstand  [remotissimae]  die  noch 
weitere  .Auseinanderrückung ; Garlandia  sagt  [Coussemaker,  Script.  I. 
H4]:  »proprium  est  diapason  et  infra,  remotum  est  duplex  diapason 
et  infra  usque  ad  diapason,  remoUssimum  est  triplex  diapason  et 
infra  usque  ad  duplex  diapason«.  Er  bemerkt  dazu,  daß  das  renio- 
tissimum  nur  bei  Heranziehung  von  Instrumenten  in  Frage  konune; 
das  remotum  ei^ibt  die  Kombination  von  Männerstimmen  mit  Knaben- 
stimmen, das  proprium  oder  propinquum  die  Beschränkung  auf 
gleiche  Stimmen.  Die  Einwände  des  Garlandia  gegen  die  Tripla 
und  Quadrupla  der  französischen  Organisten,  welche  nicht  die 
rechten  Abstände  aufwiesen,  beziehen  sich  offenbar  darauf,  daß  die- 
selben nicht  wie  die  Engländer  Knaben  zur  Mitwirkung  heranzogen 
(vgl.  Power  a.  a.  O.:  »First  to  enforme  a chylde  in  bis  counter- 
poynt«  usw.),  sondern  nur  Männerstimmen  ins  Auge  faßten. 

Die  Normiening  der  Abstände  der  vier  Stimmen  für  alle  Anfangs- 
und  Schlußtüne  auf: 

Quarte 

Tenor  . . . Mene  . . . Treble  . . . Quatreble 
' Quinte  Quinte 

könnte  den  Gedanken  erwecken,  daß  doch  das  Hucbaldsche  Quinten- 
organum  mit  seinen  Oktavverdoppelungen  auch  in  England  Eingang 
gefunden  hätte  und  daß  erst  später  die  Terzenparallelen  an  die  Stelle 
der  Quinlenparallelen  und  die  Sextenparallelen  an  die  Stelle  der 
Oktavenparallelen  getreten  wären.  Dem  widersprechen  aber  die 
Denkmäler,  welche  nur  belegen,  daß  bereits  früh  (im  10.  Jahr- 
hundert) neben  dem  Anfang  und  Schluß  im  Einklang  auch  der  in 
der  Oktave  oder  in  der  Quinte  oder  Quarte  tritt,  was  auch  die 
Theoretiker  früh  bestätigen  (Guido,  Mailänder  Traktat,  Cotton),  daß 
aber  innerhalb  der  Melodieglieder  die  Gegenbewegung  immer  eine 
Hauptrolle  gespielt  bat,  so  daß  die  Parallelen  (Quarten,  Quinten, 
aber  auch  Terzen,  ja  Sekunden)  doch  nur  gelegentliche  zufällige 
Erscheinungen  sind.  Daß  aber  gerade  die  obigen  vier  Abstände 
früh  auch  in  England  normiert  wurden,  ist  darum  wohlbegreiflich. 
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weil  sie  die  von  der  Natur  selbst  gegebenen  der  vier  Stimmgatlii 
Baß,  Tenor,  Alt  und  Sopran  sind.  Die  Frage,  wann  der  den 
.stand  wechselnde  Terzen-  und  Sexten-  (Dezimen-)  Gymel  aufgei 
inen  ist,  muß  wohl,  solange  ihn  nicht  alte  Denkmäler  helegen, 
gelassen  werden;  daß  das  neue  Prinzip  aus  England  stammt, 
aber  außer  Zweifel,  ebenso  auch,  daß  der  Fortschritt  außei 
Englands  schnell  begriffen  und  nutzbar  gemacht  wurde. 


XIII.  Kapitel. 

Die  Solmigstion. 

§ 40.  Qoidos  von  Arezso  Eeform  der  Notenschrift. 

Dem  schlimmsten  Mangel  der  Neumenschriil  war  mit  eii 
Male  abgeholfen,  als  Guido  von  Arezzo  durch  Einzeichnung 
Neumierungen  in  ein  Liniensystem  die  effektive  Tonlage  und 
Intervalle  der  einzelnen  Melodieschritte  bestimmt  lesbar  mac 
Seinen  eigenen  Bericht  über  die  Einladung  des  Papstes  Johann  l 
(1084 — 1033),  ihm  seine  Unterrichtsmethode  persönlich  zu  dem 
strieren,  enthält  die  Epistola  Guidonis  Michaeli  monacho  de  ign 
captu  directa  (Gerbert  Script.  II.  43).  Nach  neueren  Forschun. 
{Dom  Germain  Morin  in  der  Revue  de  l’art  ebrdtien  1888)  ist  Gu 
wahrscheinlich  in  Frankreich  geboren  und  erzogen  und  trat  zui 
in  das  Benediktinerkloster  zu  St.  Maur  des  Fosses  bei  Paris,  ' 
wo  ihn  anscheinend  Neid  und  Verläumdung  vertrieben,  so  daß 
nach  Italien  auswanderte  und  zunächst  im  Kloster  Poroposa 
Ferrara  und,  durch  Intriguen  auch  dort  mißliebig  gemacht,  we 
zu  Arezzo  UnterkunR  fand,  in  letzterem  Kloster  unter  dem  E 
sko)>ate  von  Theudald  (zwischen  1083  und  1036).  In  diese  i 
fällt  die  päpstliche  Prüfung  und  Billigung  seiner  neuen  Notierun 
weise  in  Gegenwart  des  Abtes  Grunwald  und  des  Dompropstes  Pet 
von  Arezzo.  Trotz  des  hohen  Ansehens,  welches  er  durch  die  App 
bation  seiner  Neuerung  erlangte,  war  Guido  entschlossen,  ansi 
ein  höheres  Kirchenamt  anzutreten,  als  einfacher  Mönch  in  i 
Kloster  Pomj^sa  zurOckzukehren  und  zwar  auf  spezielles  Zurei 
des  Abtes  Guido  von  Pomposa,  der  sein  früheres  ablehnen 
Verhalten  gegen  ihn  bereute  (vgl.  Guidos  Bericht  hei  Gerbert  Script 
44).  Ob  er  diese  Absicht  ausgeführt,  ist  aber  nicht  zu  erweis 
der  weitere  Verlauf  von  Guidos  Leben  liegt  im  Dunkel.  Aus  R 
vertrieb  ihn  das  Sumpfklima,  das  ihn  krank  machte,  und  er  keh 
vermutlich  nach  dem  kurzen  Besuch  in  Pomposa  zunächst  nt 
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Arez7.o  zurück.  Alles  was  über  den  weiteren  Verlauf  von  Guidos 
Leben  berichtet  wird,  ist  widersprechend  und  schlecht  verbürgt 
(daß  Erzbischof  Hennann  von  Bremen  ihn  nach  Bremen  gezogen 
habe,  daß  er  als  Prior  zu  Avellano  [17.  Mai  1050]  oder  Pomposa 
[1047]  gestorben  sei  usf.,.  Die  Ausführungen  von  M.  Falchi  (Studi 
SU  Guido  monaco  1882)  machen  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  Guido 
vielmehr  sein  I.«ben  in  Arezzo  beschlossen  hat.  Das  scheint  auch 
die  Praefatio  autoris  zum  Micrologus  in  der  Handschrift  Harlej.  281 
zu  bestätigen  (Morin  a.  a.  0. : »placuit  auctoritati  authenticae  personae 
Theodaldi  pontiflcis  sibi  tantum  obnoxium  beneficio  ad  laborem  re- 
vocare  studii«),  aus  der  wir  zugleich  erfahren,  daß  Guido  den  Mi- 
crologus im  hohen  Alter  geschrieben  hat  (>cum  jam  aetatis  nostrae 
cana  series  multis  anfractibus  laborata  requiei  tempus  exposceret«). 
Daß  Guido  ein  auf  seine  Manier  umgeschriebenes  Antiphonar  Jo- 
hann XIX  vorlegte,  geht  bestimmt  aus  dem  Briefe  an  den  Mönch 
Michael  hervor,  nach  welchen  der  Papst  das  Antiphonar  wie  ein 
Wunder  hin  und  her  besah  und  die  vorangestellten  Regeln  (!)  wieder- 
holt hersagte  (»nostrum  velut  quoddam  prodigium  saepe  revolvens 
antiphonarium  praefixasque  regulas  ruminans«);  auch  Abt  Guido  von 
Pomposa  wurde  sofort  überzeugt,  als  er  Einsicht  in  das  Antiphonar 
genommen  (»nostrum  antiphonarium  ut  vidit<). 

Uber  die  Art  der  Notierung  dieses  Antiphonars  sprechen  sich 
Guidos  Regulae  rhj-thmicae  in  antiphonarii  prologum  prolatae  gapz 
bestimmt  aus  (Gerbert  Script.  II.  30): 

iSolis  literis  notare  Optimum  probavimus 


Causa  vero  breviandi  neumae  solent  fieri, 
Quae  si  curiosa  flant,  habentur  pro  literis. 


Cluisque  sonus  quo  sit  loco  facile  colligitur, 
Etiamsi  uns  tantum  litera  praeflgitur 

inter  duas  lineas, 

Vox  interponatur  una 

Ut  proprietas  sonorum  discernatur  clarius 
Quasdam  lineas  signamus  variis  coloribus 


Ordine  tertiae  vocis  splendens  crocus  radiat, 

Sexta  ejus  sed  aBlnis  flavo  rubet  minio 
Est  afflnitas  colorum  reliquis  indicio. 

At  si  litera  vel  color  (!)  neumis  non  intererit, 

Tale  erit,  quasi  funem  dom  non  habet  puteus. 

Cujus  aquae  quamvis  multae  nil  prosunt  videntihus.« 
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Guido  selbst  sah  also  im  Grunde  die  von  ihm  geschaffene 
Tonschrifl  einerseits  als  eine  bequemere  Verwendung  der  Buchsta 
tonschrifl,  andererseits  aber  auch  als  eine  Fortbildung  der  Nein 
Schrift  an.  Die  rote  /^Linie  und  die  gelbe  o-Linie  hält  er  für  a 
falls  entbehrlich  (litera  vel  color),  aber  für  bequem  und  nütz 
DaB  er  nicht  zuerst  den  Gebrauch  der  Linien  aufgebracht 
beweist  sein  Tadel  derjenigen,  welche  nur  eine  Linie  (die  f-L 
oder  aber  zwei  weiter  voneinander  abstehende  anwenden: 

Quidam  ponunt  duas  voces  duas  inler  lineas  (z.  B.)  ^ I 

c i 

e c 

h 

Quidam  ternas  (z.  ß.) 

0 

f 


betont  es  aber  besonders  als  Fortschritt  (im  Hinblick  auf  Anlä 
Hucbalds,  durch  Punkte  auf  Linien  mit  Schlfisselzeichen  vor  je< 
derselben  Töne  anzudeuten),  daß  er  auch  die  Zwischenräume 
besondere  Stufen  benutzt.  Eine  Seite  Faksimile  aus  einem  Manu 
(Gesangbuch  mit  den  gebräuchlichsten  Gesängen  des  Ofilziums  u 
den  wichtigsten  Zeremonien)  der  Abtei  S.  Fedele  zu  Strumi  bei  Pop 
von  dem  Falchi  nachweist,  daß  es  um  1027  redigiert  sein  mu 
also  höchst  wahrscheinlich  eine  unmittelbare  Kopie  von  Guidos  o 
ginalem  Antiphonar  ist,  entspricht  in  der  Tat  der  Beschreibung  d 
Kegulae  rhythmicae  aufs  beste  und  zeigt,  daß  die  Reform  sogleii 
eine  vollständige  gewesen  ist  und  alle  Halbheiten  sonstiger  Ve 
suche  überwunden  bat.  Ein  Teil  des  Faksimiles  mag  das  belege 


] nlautliW-  J , - T j 

V ß L0TVA.ti4>  miM-of  «audiiir 

* ^ 

«criufW  «vii^  «ALjiii»  «qKmcnn)  gwn.*/ 

^ • -I  - •X*' ~ • J 

it»  inficul*  fta*4öu,. .. 


(«•» 

(*•<■11 

(•Ol) 

(rol) 

(r«0 


y Jc«r|t 
(getb 


Da  wir  offenbar  einen  Hymnus  im  amhio.sianischcn  Maß  v< 
uns  haben  (aber  mit  der  deutlichen  Vorbildung  des  Anfangs  ai 
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die  schwere  Zeit  bereits  ini  Text:  J J J J ] J 

usw.),  so  muB  die  Obertragting  so  ausfallen: 


Iri  • ni  - tas  ae  - qua  • lia  u - na 


ile-i  - taa  et  an 


te  om  - Dl  - 


nunc  et  in  per  ■ pe  - tu 


Al-Ie  - In-ia. 


Lauset  per-en  - nU  glo-ii 


De  • 0 pa  - tri  et 


Der  Schluß  ist  wohl  eigentlich  so  gemeint: 


aee  - itu  - Io  - rum  aee  - co  • la 


fi  - II  - o San  - Clo  si  - mul  pa  - ra  - eil  - to  in 


sae  - en  • la  sae  - cu  - Io  - rum  A 


Damit  sehen  wir  die  Notenschrift  auf  derjenigen  Stufe  der  Voll- 
endung angelangt,  welche  filr  die  Notierung  von  Ges&ngen  genügte, 
solange  der  Rhythmus  als  durchaus  vom  Text  abhängig  ange- 
sehen wurde  und  auch  mehrere  gleichzeitig  singende  Stimmen 
daran  festhielten,  denselben  Text  Wort  für  Wort  und  Silbe  für 
Silbe  gleichzeitig  vorzutragen.  Die  Umbildung  der  graphischen 
Formen  der  Neumen  zu  noch  bestimmterer  und  noch  bequemer 
lesbarer  Markierung  der  Einzeltongebungen  auf  den  Stufen  des 


Digitized  by  Google 


(4.  0)6  Solmisation. 


Liniensystems  bis  zur  schließlichen  Feststellung  i 
und  rhombischen  Notenkörper; 

■ ■ ^ statt:  f _ ,‘f  ^ 


sind  durchaus  belanglos  für  die  Bedeutung  der  Zeit 
nur  einen  ja  gewiß  nicht  zu  unterschätzenden  praktis 
aber  ein  näheres  Eingehen  nicht  erforderlich  macht, 
nehmen  müssen,  daß  die  Nota  quadrata  (quadriqua 
für  die  Mensuralmusik  erfunden  worden  ist,  sondern 
reits  auf  rein  choralem  Boden  aufkam  imd  von  den 
nur  zum  Ausgang  der  Entwicklung  weiterer  Forme; 
wurde.  Das  geht  schon  daraus  hervor,  daß  ein  grc 
frühesten  nach  dem  äußeren  Anscheine  mensuralen 
sich  bei  näherer  Untersuchung  als  durchaus  nach  den « 
Gesichtspunkten  choral  lesbar  herausstellt  und  danr. 
besseres  Resultat  ergibt  (vgl.  oben  S.  1 54).  Als  Zeitpunl 
stebung  der  Nota  quadrata  wird  bestimmt  die  zweite 
4 2.  Jahrhunderts  angenommen  werden  können  (vgl.  Pa 
musicale,  »Justus  ut  palmac  Tafel  84,  88,  90,  138,  168,  ' 
ganz  besonders  196,  197  und  198).  Neben  der  Nota 
hielten  sich  aber  noch  lange  Zeit  zierliche  und  auch  grotesk 
Formen  der  Neumen,  von  denen  nur  die  sogenannte  Na{ 
Hufeisenschrift  besonders  genannt  sei,  welche  die  Neumei 
der  gothiscben  Frakturschrift  möglichst  assimilierte: 


Virga 


I 


Clivia 


usw. 


Diese  verschiedenen  graphischen  Formen  sind  natürlich  wi 
wenn  es  gilt,  das  Alter  und  die  Provenienz  einer  Handschri 
bestimmen,  um  aus  etwaigen  abweichenden  Lesarten  Schlüss 
ziehen;  eine  weitere  Bedeutung  aber  haben  sie  nicht. 

§ 41.  Dia  Solmiaation. 

Kaum  minder  folgenschwer  als  die  Begründung  unseres  Note 
Systems  ist  für  die  fernere  Entwicklung  der  musikalischen  Prai 
und  Theorie  eine  andere  auf  Guido  zurfickgehende  Neuerung  gewesei 
nämlich  die  unter  dem  Namen  Solmisation  bekannte,  vom  11.  bis  i. 
das  1 7.,  ja  1 8.  Jahrhundert  herrschende  Theorie  der  Melodik.  Freilicl 
ist  aber  Guido  keineswegs  in  dem  Umfange  der  Schöpfer  derselben, 
wie  man  aus  den  landläufigen  Darstellungen  der  Musikgeschichte 
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entnehmen  raüBte.  Ja,  ea  ergibt  sich  sogar,  wenn  man  den  Brief 
au  den  Münch  Michael  genauer  prüft,  daß  Guido  selbst  dem,  was 
die  Folgezeit  aus  seinen  Anregungen  entwickelt  bat,  geradezu  ab- 
lehnend gegenübersteht.  Es  verh&lt  sieb  da  mit  Guido  gerade 
so  wie  hundert  Jahre  früher  mit  Hucbald.  Gustav  Jacobsthal 
(Die  chromatische  Alteration  im  liturgischen  Gesänge  der  abend- 
ländischen Kirche,  1897  S.  274  IT.)  gebührt  das  Verdienst  der  erst- 
maligen Erklärung  und  Entendation  der  lange  rätselhaften  hufeisen- 
förmigen Täfelchen  mit  auf-  und  absteigenden  Dasiazeichen,  welche  die 
Scholien  der  Musica  enchiriadis  (Gerbert  Script.  I.  175 — 77)  bringen, 
um  zu  zeigen,  wie  die  Intonation  eines  Halbtons  statt  eines  Ganz- 
tons oder  eines  Ganztons  statt  eines  Halbtons  die  Melodie  in  Un- 
ordnung bringt  und  aus  einem  Kirchentone  in  einen  anderen  führt 
Die  natürliche  Lage  des  Halbtons  in  der  Gruppe  der  >ier  Finaltüne 
defg  ist  zwischen  e und  f\  intoniert  nun  der  Sänger  neben  der 
Finalis  des  Protus  (d)  im  .Aufsteigen  einen  Halbton  statt  einen  Ganz- 
ton,  so  ist  der  Protus  verleugnet  und  entspricht  das  Stück  d m f g 
vielmehr  dem  Deuterus.  Hucbald  macht  an  solchen  Intonations- 
fehlem,  die  er  ,absoniae*  oder  ,dissonantiae‘  nennt,  sehr  eindring- 
lich klar,  wieviel  auf  die  bestimmte  bewußte  Unterscheidung  der 
Halbtonschritte  ankommt,  denkt  aber  gar  nicht  daran  (wie  Jacobs- 
thal irrtümlich  annimmt),  damit  Wege  für  ein  freieres  m )dulato- 
risches  Wesen  mittels  Einführung  leiterfremder  Töne  weisen  zu 
wollen.  Ließe  sich  Jacobsthals  Auffassung  rechtfertigen,  so  w'äre 
allerdings  Hucbald  der  Schöpfer  der  nach  Guido  eine  so  große  Rolle 
spielenden  Mutationslehre,  nämlich  der  l.<ehre  von  der  Umdeutung 
der  Funktion  der  einzelnen  Stufen  der  Skala.  Daß  er  dieselbe 
innerhalb  eines  Tetrachords  demonstrierte,  während  sie  später  inner- 
halb eines  He  xachords  gelehrt  wird,  bedeutete  keinen  allzuschwer 
ins  Gewicht  fallenden  Unterschied.  Allein,  wie  gesagt,  der  Wortlaut 
Hucbalds  rechtfertigt  Jacobsthals  Deutung  nicht.  Allerdings  kon- 
statiert Hucbald,  daß  solche  absoniae  manchmal  absichtlich  in  den 
Gesängen  angebracht  werden,  vergleicht  sie  aber  mit  Barbarismen 
und  Solözismen  in  Gedichten  und  verurteilt  sie  als  Fehler  (Disci- 
pulus:  Num  pro  vitiis  ea  reputabimus?  Magister:  Vitia  nimirum 
sunt).  Auf  demselben  Standpunkte  steht  auch  Odo  von  Clugny  in 
dem  Traktat  Musicae  artis  disciplina  (Gerbert  Script.  I.  272),  der 
außer  b auch  ea,  fis  und  cis  im  Monochord  aulzeigt,  aber  nur,  um 
vor  ihnen  als  Fehler  zu  warnen  (>quia  evitari  non  potest  vitium, 
nisi  fuerit  cognitumc).  Daß  aber  auch  Guido  noch  bei  der  Ableh- 
nung der  die  strenge  Diatonik  durchbrechenden  Töne  beharrt,  ist 
noch  nicht  genügend  beachtet  worden.  Zum  mindesten  will  er  für 
die  grundlegende  Elenientartheorie  der  Skalen  sogar  von  dem  b 
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zwischen  a und  /»  der  Mitteloktave  nichts  wissen  (Gerbert  Scripl 
49):  »Quidam  autem  minus  plene  pervidentes  istam  dilTerenl 
adjungunt  unam  vocem  in  acutis  inter  primam  (a)  et  secundam  ( 
Die  Begründung,  daß  das  geschehe,  um  von  A aus  ebenso  ein 
tonium  über  der  Quinte  zu  haben  wie  von  a aus  [d  6 f g a b 
a h o'  d'  e'  f),  oder  um  von  dem  hohen  f ebenso  eine  Quinte  hi 
steigen  zu  können  wie  von  c aus  {f  e'  d'  e'  b und  o'  h a g f],  lä' 
nicht  gelten.  Vielmehr  soll,  obgleich  er  selbst  auf  die  volle  ' 
einstimmung  der  Intervallfolge  der  beiden  Hexachorde  hinwe 

cd  e f g a 
und  g a h c'  d'  c 

doch  der  Unterschied  beider  Lagen,  welcher  sich  bei  dem  Vr 
ergibt,  den  Umfang  des  Hexachords  zu  überschreiten; 

Ä'/tC «ViA 

/‘/iff «W' 


durchaus  gewahrt  bleiben  und  nicht  etwa  zugegeben  wert 
ein  und  dieselbe  Kirchentonart  in  versdiiedenen  Lagen  t 
gebe  man  das  zu,  so  höre  alle  bestimmte  DeAnition  auf 
]>ebre  werde  endlos  (>ai  autem  duorum  vel  plurimonim  ' 
unam  vocem  esse  liceat,  videbitur  faaec  ars  nullo  One 
nullis  certis  terminis  coarctari«).  Wohlweislich  demonstri 
(S.  47)  die  Verwandtschaft  der  Finalis  und  der  Quinte  der 
Kircbentöne  an  der  Korrespondenz  der  innerhalb  de 
Hexachorde*)  c d t f g a und  g ah  e d’  t mögliche 
nach  oben  und  unten: 


t 1 ^ t 4 t 1 ^ 1 t 

c d c f g <t  und  g a h cd'»’ 
'*  V* 


Es  haben  nümlich  im; 


Protus  d und  a unter  sich  einen  Ganzton,  über  sich 
Deuterus  e » A » » Vn  ’/it  ’ * 

Tritus  / . c » . Vii  » » 


1/ 

V 

V 


*)  Den  Ausdruck  Uexacbord  braucht  Guido  noch  nicht; 
au  beachten,  daß  der  wenn  auch  nicht  von  Guido  selbst  ges 
doch  in  seine  Zeit  gehörige  Epilogus  de  modorum  formulis  (C 
I7ff.)die  voces  (Tonbucbstaben)  nicht  von  a.  sondern  von  e 
ist  quinta  vox  nicht  mehr  « sondern  p). 
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Dagegen  wird  der  Telrardus  von  Guido  einheitlich  in  der  Lage 
Ewisihen  e und  e'  definiert  (nach  unten  ‘/n  V*i  Vt»  Vii  nach  oben 
Vji  Vii  Vj)i  d®  er  Dicht  iwei  solche  korrespondierende  Lagen 
kennt  (>sola  vero  septima  0 quartum  modunn  fadt<),  vielmehr  seine 
Quinte  d über  sich  schon  nach  dem  ersten  Ganztone  den  Halbton  hat : 

V.  Vi  V*  Vi  '/»  Vi 

g a h e und  d'  e'  f g' 

Da  zeigt  sicii  so  etwas  wie  die  Erkenntnis,  daß  g — g'  selbst 
eigentlicli  ursprünglich  Quintlage  von  c — e’  ist  (vgl.  unsere  Aus- 
führungen S.  79),  wie  ja  auch  der  Reperkussionston  e'  des  plagalen 
Tctrardus  verr&t.  Eigentlich  wSren  nSmlich  für  den  Tetrardus  die 
beiden  korrespondierenden  Lagen  (c  Finalis,  g Afllnalis): 

c A e f g a und  g ah  e'd'e'/ 

Wie  fern  Guido  noch  der  Entwicklung  einer  Mutationslehre 
steht,  beweist  die  Bemerkung  (S.  47a):  »Wenn  eine  Melodie  drei 
Gnnztüne  nacheinander  bringt,  so  iat  ihr  die  Lage  f g a h zuzu- 
weisen, bringt  sie  aber  schon  nach  zwei  Ganztünen  den  Halbton, 
so  gehört  sie  in  die  Lage  e d'  e f * (also  nicht  f g a fr!).  Nicht 
einmal  an  das  g ah  e denkt  hier  Guido.  Der  st&rkste  Beweis 
gegen  die  Begründung  der  Mutationslehre  durch  Guido  liegt  aber 
in  der  folgenden  Ausführung  (S.  47  b];  »Quodsi  quis  dicat  hanc  vo- 
ccm  (6)  ideo  esse  addendam  ut  gravis  F sexta  (der  sechste  Ton 
der  Reihe  A H e d e f)  usque  ad  superquartam  (auszulassen  die  fol- 
genden Worte  ,supra  lineam  ad  a per  diapente')  possit  ascendere 
aut  eadem  sexta  ad  subquinlam  descendere,  illud  quoque  debebit 
reciperc,  ut  inter  sextam  F et  septimam  O alia  vox  adda- 
tur,  ut  naturalis  secunda  gravis  B{H)  elevatur  ad  quintam  (/wl) 
et  eadem  acuta  (A)  deponatur  ad  quartam.  Quod  quia  a nemine 
est  factum  (I),  hoc  quoque  a nemine  est  faciendum». 

Also  nicht  nur  Transpositionen,  welche  Kreuze  einführen,  son- 
dern auch  solche,  welche  das  altüberkommene  h bewirkt,  lehnt 
Guido  rundweg  ab. 

Dennoch  wird  man  aber  vielleicht  annehmen  dürfen,  daß  er  das  Ut 
queant  laxis  (vgl.  S.  28),  das  er  selbst  als  Anfang  und  Ende  seiner 
Singübungen  hinstcUt  (in  primis  atque  etiam  in  ultimis),  auch  für 
die  Aufweisung  der  Übereinstimmung  der  Intervallverhältnisse  von 
0 d e f g a mit  g a h e d'  e benutzt  und  damit  doch  seinen  Nach- 
folgern den  ersten  Anstoß  zur  Entwicklung  der  Mutationslehre  ge- 
geben hat.  Allerdings  ist  ja  aber  nicht  zu  vergessen,  daß  die 
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gesamte  Skalenlehre  doch  von  Hause  aus  nur  dem  Zwecke  der 
Demonstration  der  verschiedenen  Möglichkeiten  der  Verteilung 
der  Ganzion-  und  Halbtonschritle  innerhalb  der  Oktave  mittels  eines 
einzigen  diatonischen  Schemas  dient,  für  die  praktische  Ausfüh- 
rung aber  eine  durch  den  Ambitus  der  gerade  vorliegenden  Melodie  an 
die  Hand  gegebene  efTektive  Tonlage  gewählt  wurde.  Guido  verweist 
eben  konsequent  alle  Oktavengattungen  (für  die  Vorstellung,  für 
die  Lehre  und  daher  für  die  Notierung)  in  die  Lagen,  welche  sie 
in  der  Grundskala  haben.  Die  Einführung  der  chromatischen 
Töne  in  die  Notierung  und  die  Entwicklung  der  Transpositionslehre 
in  der  Zeit  nach  Guido  ist  daher  zugleich  ein  Beweis  des  mehr 
und  mehr  sich  festigenden  Bestrebens,  mit  der  Notierung  zugleich 
eine  Bestimmung  der  absoluten  Tonhöhe  zu  verbinden,  was 
ja  auch  durch  die  allmählich  häufiger  werdenden  Umschreibungen 
in  andere  Lagen  bestätigt  wird. 

Wenn  also  auch  wahrscheinlich  nicht  Guido  selbst  die  Solmi- 
sation  und  Mutation  aufgebracht  hat,  so  steht  doch  außer  Zweifel,  daß 
dieselben  nicht  lange  nach  ihm  eine  schnelle  Entwickelung  nahmen, 
indem  der  Versus  memorialis  (Gerbert  Script.  H.  45) 

UT  queant  laxis  REsonnre  tibris 

Mira  gestorum  FAinuli  tuorum 

SOLve  polluti  LAbii  reatum 

Sancte  Joannes 


dessen  Melodie  von  Halbzeile  zu  Halbzeile  je  eine  Stufe  emporsteigt 
und  zwar  zunächst  durchaus  innerhalb  des  Hexachords  edefga 
(die  vier  Finalis  nebet  Ober-  und  Untersekunde) 


• • • 


j — j — 

m 

A— 

Re 

• 

-# — p — f — p- 

^ If  1 

, i- 

^ r -f— 

Mi 

-C  T — 'Hz 
Fa 

» 

Jtährl  LT— r ■ 

Sol 

u 
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«incr  neuen  Tonbenennung  mit  den  auf  die  Anfangstdne  der  Melo- 
dicglieder  zu  singenden  Silben  ut  rt  mi  fa  *ol  la  die  Entstehung 
gab.  Ausgehend  von  Guidos  Hinweis  auf  den  gleichen  Bau  der 
Hexachorde  o — a und  g — e'  fand  man  ein  bequemes  Mittel,  gleiche 
Intervallsehritte  als  solche  zu  bezeichnen  in  der  Anwendung  der 
zunächst  für  e — a durch  den  Hymnus  gegebenen  Silbennamen; 
besonders  muhte  das  mi — fa  sich  schnell  einbfirgern  als  gemein- 
same Benennung  für  e f und  h e.  Aber  trotz  Guidos  Abweisung 
des  ^ übertrug  man  auch  auf  das  a b statt  a k die  neue  Benen- 
nung, welche  schnell  und  direkt  verständlich  die  Natur  des  Schrittes 
aufdeckte,  ohne  daß  man  weiterer  Erklärungen  benötigte. 

Die  neben  und  nach  Guido  im  H.  Jahrhundert  schreibenden 
Theoretiker  Berno  von  Reichenau  (gest.  1048},  Hermannus  Con- 
tractus  (gest.  1054),  Aribo  Scholasticus  (gest.  1078),  Wilhelm  von 
Hirsau  (gest.  1091)  kennen  die  Solmisation  noch  nicht,  obgleich 
Aribo  den  Micrologus  kommentiert.  Der  erste,  der  nach  Guido 
selbst  von  dem  Johannes-Hymnus  spricht,  ist  der  Engländer  Jo- 
hannes Cotto  n (um  1 1 00);  derselbe  behandelt  aber  bereits  die  Silben- 
namen der  Töne  ut  rr  mi  fa  9ol  la  als  etwas  Selbstverständliches  und 
weiß  vom  Hörensagen,  daß  dieselben  dem  Johannes- Hymnus  ent- 
nommen seien  (Gerbert  Script.  II.  232):  »Sex  sunt  syllabae 

quas  ad  npus  musicae  assumimus,  diversae  quidem  apud  di- 
versoB,  verum  Angli,  Francigenae,  .Memanni  utuntur  bis*  ut  re  tm 
fa  »ol  la.  Itali  habent  alias  (?!],  quas  qui  nosse  desideraut,  stipu- 
lentur  ab  ipsis.  Eas  vero,  quibus  nos  utimur,  ex  hymno  illo  sumptas 
ajunt  (I),  cujus  principitim  est:  Ut  queant  laxis«  usw. 

Hier  stehen  wir  also  ein  halbes  Jahrhundert  nach  Guido  vor 
der  verblOffenden  Tatsache,  daß  ein  Gebrauch  der  sechs  Tonsilben 
bereits  al^elöst  von  dem  Hymnus  im  Schwange  ist  und  zwar 
außerhalb  Italiens,  (Dr  welches  letztere  er  sogar  in  Abrede  gestellt 
wird.  Guido  wird  von  Cotton  mit  den  Silbennamen  nicht  in  Ver- 
bindung gebracht,  obgleich  dieser  seinen  Micrologus  und  die  Re- 
gulae  rhythmicae  kennt  Da  Cotton  ausdrückUch  vom  praktischen 
Gebrauche  der  Silben  spricht,  so  muß  zu  seiner  Zeit  die  Mutation 
bereits  eingebürgert  gewesen  sein,  da  ja  sonst  mit  den  sechs  Namen 
die  Praxis  nicht  auskommen  konnte.  Da  Cotton  wie  Guido  die 
(auf  das  Hexachord  beschränkte)  Identität  (Konkordanz)  der  ,aflinale8‘ 
(Oberquinten)  mit  den  , Anales*  bezüglich  der  sie  umlagernden  Inter- 
valle betont,  aber  auch  Guido  in  der  Ausschließung  des  jr  vom 
Monochord  beipflichtet  (Gerbert  Script.  II.  249),  so  ist  wohl  anzu- 
nehmen,  daß  die  ihm  geläufige  Mutation  sich  auf  die  zwei  Lagen 
beschränkt: 
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« <l  e f ff  « h c'  d'  e' 

ut  re  mi  fa  ml  la 

ut  re  mi  fa  sol  la 

Diese  Theorie,  der  üoppellogen  des  Protus,  Deulerus  unc 
aber  nicht  des  Tetrardus,  der  nur  eine  Finalis  hat,  ist  v 
schärfsten  durchgefOhrt  in  dem  Bernhard  von  Clairvau 
1 < 63)  zugeschriebenen  Tonale  (Gerbert  Script.  II.  265  ff.),  das  ( 
d und  a für  den  Protus,  e und  h für  den  Deuterus  um 
0 für  den  Tritus  beide  als  Finales  koordiniert  und  nur  den  T 
wie  Guido  auf  g als  Finalis  beschränkt.  Dagegen  betonen 
vorher  genannten,  Guido  gleichzeitigen  und  direkt  folgenden 
Steller  die  Notwendigkeit  des  ? und  gehen  nicht  auf  die 
der  zwei  Lagen  jedes  Tones  ein.  Ein  gewichtiges  Zeugnis 
daß  schon  um  1100  Guido  als  der  Erfinder  der  Solmisati 
galt,  ist  die  Chronik  des  Sigebert  von  Gembloux  (gest.  11 
zum  Jahre  1028  anmerkt;  »[Guido]  in  hoc  prioribus  prof 
quod  ignotos  cantus  etiam  pueri  et  puellae  facilius  discunt 
regulam  quam  per  vocem  magistri  aut  per  usum  Instrument 
modo  sex  literis  vel  sillabis  (!)  modulatim  appos 
sex  voces  (I)  quas  solas  regulariter  miisica  recipH 
vocibus  per  flexuras  digitorum  laevae  manus  distinctis  per  ii 
diapason  (!)  se  oculis  et  auribus  ingerunt  intensae  et  remis 
vationes  vel  depositiones  eorundem  vocum.« 

Da  haben  wir  das  bestimmte  Zeugnis  für  die  Doppelverv 
der  Solmisationssilben ; denn  ohne  diese  ist  eben  bis  zur 
nicht  zu  gelangen. 

Die  Introductio  musicae  secundum  magistrum  de  Gai 
(Coussemaker  Script.  I.  1 57  ff.),  welche  wahrscheinlich  d< 
geren  Garlandia  (Ende  des  13.  Jahrhunderts)  zuzuschrei! 
obgleich  sie  Coussemaker  dem  Traktat  De  musica  mensun 
älteren  Garlandia  (um  1200)  voranstellt  und  dieser  mit 
de  musica  plana  ‘ beginnt,  gibt  nicht  nur  Regeln  Bir  die  y 
sondern  definiert  sogar  den  Terminus  unter  Berufung  auf  G 
»Mutatio  autem  secundum  Guidonum  sapientissimum  music 
nilur  sic:  mutatio  est  divisio  unius  vocis  propter  aliam  sul 
signo  eadem  voce  et  etiam  sono  . . . quoniam  unam  prop 
vel  vocem  sub  eodem  sono  in  aliam  subsequentem  mutamus. 
Definition  ist  gewiß  nicht  von  Guido  und  wir  haben  sei 
ihretwegen  den  Verlust  einer  Guidonischen  Schrift  zu  bekl 

Übrigens  behandelt  bereits  Hieronymus  de  Moravia 
maker  Script.  I.  21  ff.  und  83  ff.)  ausführlich  die  Solmisation 
eine  Zeichnung  und  Erklärung  der  »harmonischen  Hand« 

H S «^Tii « n n,  d.  3.  2. 
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SolmiuUonssilben  in  der  vollkommenen  Gestalt,  wie  sie  lange  in 

« 

Gebrauch  blieb;  die  Tonbuchrtaben  von  P (=  groß  (?)  bis  « (=  e*l 
wurden  nSmIich  auf  die  einzelnen  Gelenke  und  Spitzen  der  Finger 
der  linken  Hand  verteilt  und  mit  den  zuaamroengeaetzten  Namen 
benannt,  welche  sich  durch  die  drei  Hexachorde  auf  e,  f und  (f 
ergeben: 


r A 

J} 

€ 

I) 

E 

F 

G 

a 

b 

«<  re 

fa 

»ol 

la 

ul 

re 

mi 

fa 

90l 

ia 

ul 

re 

mi 

fa 

<Ji' 

ui 

rt 

_ ^ a b e d e 

iede/ifabiiede 


»ol  la  I 
mi  fa  »ol  la 

tä  re  mi  fatolla 

ut  re  mi  fa 
(5)  re 


»ol  la 
mi  fa  »ol  la 
ut  re  mi 


Jedem  Buchstaben  kommen  die  Solmiaationsailben  zu,  welche 
hier  die  Vertikalreihe  unter  ihm  ergibt  (z.  B.:  O »ol  re  ut, 
a la  mi  re,  e la  mi,  fa,  ji  mi  uaf.).  Das  S3.  Kapitel  flberschreibt 
Hieronymus:  De  dictonim  cantuuro,  naluralis  scilicet,  > duralü  et  ? 
mollaris  mutuis  commutationibus  (das  »naturalis«  fehlt  in  der  Über- 
schrift, ergibt  sich  aber  aus  dem  Text  . Das  Hexachord  c — a 
heißt  nfiinlich  cantus  naturalis,  f—d  (mit  y)  cantus  mollis,  g — e 
[mit  h)  cantus  durus.  Diese  drei  Lagen  des  Hexachords  nennt 
Hieronymus  und  auch  z.  B.  noch  der  jGngere  Johannes  de  Garlandia 
die  ,proprietates  cantus*  (natura,  molle,  s quadrum).  Garlandia 
gehl  schon  mehr  ins  Detail  der  Mutationslehre  (Coussetnaker  Script.  L 
160):  Alle  Mutationen  im  Aufsteigen  deuten  eine  der  höheren  Stufen 
des  Hexachords  {fa  »ol  la)  zu  einer  der  tieferen  [ut  re  m«l  um,  alle 
Mutationen  im  Absteigen  deuten  eine  der  tieferen  Stufen  des  Hexa- 
chords (uf  re  mt)  zu  einer  der  höheren  (/b  »ol  la)  um.  Soviele  Solmi- 
sationssilben  die  oben  gegebene  Übersicht  der  einzelnen  Stufe  zu- 
weist, so  viele  Möglichkeiten  der  Mutation  gibt  es  fQr  dieselbe 
sowohl  aufsteigend  als  absteigend,  z.  B.  fflr  G »ol  re  ul  (Walter 
Odington  bei  Coussemaker  Script.  1.  9i7:  Clavis,  quae  tres  habet 
notas,  sex  habet  mutationes,  quae  vero  duas  quatuor  [Ms.  duas} 
mutationes) : 

A.  steigend:  1.  »ol  wird  re,  8.  »ol  wird  ui,  3.  re  wird  wi. 

B.  fallend:  t.  ul  wird  »ol,  8.  re  wird  «ol,  3.  wird  re. 
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ttl  m*  re  u(  re  fa  mi  re.  mi  re  ut 


^ aol  mi  = sol  ut  = re  mi  fa  re 

Die  häuflgstcn  UmdeutuDgen  sind  natürlich  diejenigen , welche 
nach  unseren  heutigen  BegrifTen  und  auch  nach  den  antiken  keine 
Modulation  bedeuten,  sondern  nur  aus  einer  Tonregion  in  eine 
höhere  oder  tiefere  führen,  ohne  die  Tonart  zu  verlassen,  die- 
jenigen, welche  nur  im  Rahmen  der  Solmisationslehre  das  bedeuten, 
was  die  Alten  Msraßol-rj  nannten,  also  von  dem  obigen  A.  1 — 2 
und  B.  i — 2.  Ist  doch  z.  B.  schon  die  Melodiebewegung  innerhalb 
der  Mitlelquinte  des  Deuterus  e f g a h im  Solmisationss3rstein  nicht 
ohne  wiederholte  Mutation  möglich,  da  weder  der  cantus  naturalis 
(ede  f g a)  noch  der  cantus  durus  {g  a he'  d'  e')  dieselbe  vollständig 
enthält.  Seltener  sind  die  Mutationen,  welche  auch  für  eine  auf 
Oktavskalen  basierte  Theorie  eine  Modulation  bedeuten,  d.  h.  der 
vorbeigehenden  MelodiefUhrung  leilerfremde  Töne  einföhren  wie 
A.  3 und  B.  3,  nämlich  aus  der  Grundskala  in  die  Transposition 
mit  einem  >>  überführen  oder  umgekehrt.  Diese  sind  natürlich  nicht 
auf  die  Umdeutung  von  g aus  ut  in  re  oder  aus  re  in  ut  beschränkt, 
sondern  treten  noch  in  einer  Reihe  anderer  Formen  auf  wie  z.  B. 
auf  der  o-Stufe  als  fa  — eol,  auf  der  a-Stufe  als  re  = mi,  auf  der 
d-Stufe  als  sol  = la  und  umgekehrt,  wenn  aus  der  Transposilion 
mit  7 in  die  Grundskala  zurückgegangen  wird: 


ut  re  mifa  re  mi  fa  re  ut  mi  fa  eol 


mmtolfbrni  ^ mi  re  fa  re  ^ la  eol  fa  mi 

Gänzlich  ausgeschloesen  ist  zunächst  die  Mutation  auf  der  bh- 
Stufe  (Garlandia  1.  c.  S.  161:  ,In  6 /a  qmi  non  fit  mutatio‘),  da 
dieselbe  eine  wirkliche  Chromatik  bedeuten  würde,  die  erst  Mar- 
chettus  von  Padua  in  seinem  Lucidarium  musicae  planae  (1274) 
unter  dem  Namen  ,permutatio‘  in  die  Theorie  einführt  und  zwar 
für  eine  (kontrapunktische]  Gegenstimme;  dem  gregorianischen 
Choral  ist  dieselbe  durchaus  fremd:  • 

(»* 
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rr.-r-M 

r— TT 

.Jt — 1 — 

— : — — 5 — 

— t— u 

— 11  — it 

>nt  fa  fa  mi 

nti  fa  ^fa  mi 


Aber  in  solchen  Fällen  handelt  es  sich  ja  tatsächlich  gar  nicht 
mehr  um  die  Umdeutung  desselben  Tones;  immerhin  scheint  aber 
die  oben  gegeltene  Deßnition  des  jüngeren  dem  Marchettus  koävalen 
Uarlandia  im  Hinblick  auf  solche  extravagante  Möglichkeiten  so 
scharf  zu  betonen,  daß  die  mutatio  ,sub  eodem  signo,  eadem  voce 
et  etiuiu  sono‘  zu  erfolgen  habe. 


§ ii.  Die  Kuaica  flcta. 

Die  (ja  freilich  gar  nicht  zu  umgehende)  Anerkennung  des  schon 
von  Hucbald  in  altkirchlichen  Melodien  aufgewiesenem  b neben  h 
wenn  auch  nicht  ,in  esdein  neuma‘,  so  doch  in  direkt  einander 
folgenden  Neumen,  und  die  damit  sich  ergebende  dritte  Lage  des 
Solmisations-Hexachords  f g a b o'  d'  machten  nun  aber  schnell 
genug  gerade  die  Mutationslehre  zu  einem  bequemen  Demonstra- 
tionsmittel auch  weiterer  Möglichkeiten  der  Abweichung  von  dem 
streng  diatonischen  System  der  Kirchentöne  und  damit  zur  eigent- 
lichen Wiege  der  Musica  ficta  (falsa).  So  nannte  man  näm- 
lich (anscheinend  seit  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts)  alle  die  durch 
weitere  Verschiebungen  des  Solmisations-Hexachords  sich  ergebenden 
chromatischen  Töne.  Der  Terminus  taucht  wohl  zuerst  auf  bei 
Franco  von  Köln  in  dem  Compendiuiu  discantus  (Coussemaker 
Script.  H.  156);  >El  quando  per  rectam  musicam  consonantias 
utiles  habere  non  poterit,  falsam  fingst  sicut  placeat«.  Das  aus 
dem  antiken  System  als  Trite  synemmenon  herübergekommene  ir 
wurde  aber  nicht  selbst  zur  Musica  ficta  gerechnet,  weil  es  wenn 
auch  nicht  von  Guido  selbst  so  doch  von  seinen  nächsten  Nach- 
folgern in  die  ,Hand‘  aufgenommen  war;  falsa  oder  ficta  hieß  nur 
eine  vox,  die  , extra  manum'  war,  d.  h.  nicht  an  den  Fingergliedem 
aufgezeigt  werden  konnte,  sondern  als  außerhalb  des  normalen 
Schemas  liegend  vorgestellt  wurde.  Ob  die  Solmisation  oder  aber 
die  immer  weiter  von  den  Theoretikern  nebenher  mit  abgehandelte 
antike  Tetrachordenlehre,  nämlich  die  Unterscheidung  von  Diazeuxis 
und  Synaphe,  die  erste  theoretische  FormuUerung  der  soni  ficti 
abgegeben  hat,  ist  schwer  festzustellen  und  schließlich  nicht  allzu 
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wichtig.  Sicher  ist,  daß  nicht  die  Analyse  der  al\ 
gesänge,  sondern  die  BcdQrfnisse  der  mehr  und  mehi 
nischen  BegrifTen  sich  durchringenden  Mehrstimmigk 
Vermehrung  von  der  Grundskala  widersprechenden  . 
hingedrängt  haben.  Walter  Odington  (ca.  1 275)  sagt  i 
Coussemaker  zwar  stark  durch  Fehler  entstellten  aber 
lesbaren  Stelle  (Script.  I.  215),  daß  bei  den  neuesten  K 
(apud  modernos]  die  Variabilität  der  5-Stufe  Ursache  ge 
auch  fär  eine  Variabilität  der  /‘-Stufe  und  der  e-Stuf 
Konsonanzen  der  Quinte  und  Quarte  zu  gewinnen,  und 
auch  die  Variabilität  der  /"-Stufe  noch  weiter  die  Varis 
c-Stufe  bewirkt  habe;  >apud  modernos  procreat  (Cou 
/'acutam  duplicem,  ut  sit  utrimque  diapente  consonantia 
missa  ad  diapason  facit  similiter  F (Couss.  f)  duplicem. 
inter  F (Couss.  F)  et  f est  o acuta  media  proportio,  id< 
duplicem  sicut  et  b.  Consimiliter  b ipsa  acuta  remissa  ad  B ( 
gravem,  et  ipsa  B (Couss.  O)  intensa  ad  diapason  facit  • 

duplicem,  et  supersunt  septem  voces  mobiles  scUicet  EF 
Et  hoc  dupliciter  Signatur  per  additionem  vel  ablationen 
Ucis  (5  \i)  Clavis  principalis,  ut  E adjecta  •;  rotunda  facit  i 
(fehlt  bei  Couss.)  tonum,  remota  [cum]  F facit  semiloniu 
militer  F addita  ^ quadrata  facit  cum  O semitonium,  r( 
facit  tonum  et  sic  de  ceteris.  Duae  voces  mobiles  scilicet 
b 

et  b superacuta  sunt  propriae  voces  monocordi;  reliquc 
vocant  falsas  musici  non  quod  dissonae  sint  sed  extraneae  t 
antiquos  inusitatae*.  Leider  gibt  die  dann  folgende  mit  den  \ 
,lsta  nomina  monstrat  haec  formula  praescripta*  eingeführte  'i 
nur  die  Lagen  der  Solmisations-Hexachorde  auf  o f und  g,  e 
also  die  verheißene  monstratio  nicht.  Die  durch  Odingtoi 
gewiesenen  voces  falsae  sind: 


Das  sind  also  zunächst  die  Mittel,  die  dem  Komponisten 
13.  Jahrhunderts  ermüglichen,  >gute  Konsonanzenc  zu  fingieren, 
sie  von  Natur  nicht  vorhanden  sind.  In  das  Solmisationssys 
Qbeigeführt,  bedeuten  sie  die  Transpositionen:  « 
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ut  re  m»  fa  fol  la 
d « */~y  « * 
a h c*'  d'  «'  /•' 

B c d 9^  f g 

Srlion  der  jOngere  Garlandia  geht  aber  so  weit,  zu  behaupten, 
dalS  jeder  Ganxton  in  zwei  nalbtCne  gespalten  werden  könne  und 
daher  die  ErhOhunga-  und  Erniedrigungazeiehen  auf  allen  Stufen 
der  Skala  anwendbar  seien;  für  die  Inatrumentalmuaik  sei  solche 
Erweiterung  der  Musica  ücla  notwendig,  besonders  für  die  Orgel 
(Coussemaker  Script.  I.  i66j:  »Videndum  est  de  falsa  musica  quae 
instnimentis  musiiMilibus  multum  est  necessaria  specialiter  in  or- 
ganis.  Falsa  musica  est,  quando  de  tono  facimus  semitonium  et 
e converso.  Omnis  tonus  divisibilis  est  in  duo  semitonia  et  per 
consequens  signa  semitonia  designantia  in  Omnibus  tonis  posaunt 
amplilicari«.  DaB  aber  die  mannigfachen,  besonders  bei  den  SchluB- 
bildungen  notwendig  werdenden,  von  den  Theoretikern  geforderten 
Veründerungen  einzelner  Töne  zur  Gewinnung  der  groBen  Sexte 
yoT  der  Oktave  oder  der  groBen  Terz  vor  der  Quinte  (vgl.  S.  4 60) 
auch  in  die  Solmisationsmethode  übergingen,  bezeugt  Marchettus 
von  Padua  im  Luddarium  (4274).  Zunfichst  berichtet  er,  daB  > 
und  ' sowohl  in  der  Choralnotierung  als  in  der  Mensuralnotiening 
üblich  sind,  das  Zeichen  der  falsa  musica  aber  (s)  nur  in  der 
Mensuralmusik  oder  aber  in  Chorftlen,  welche  verziert  gesungen 
werden,  oder  in  die  Mensuralmusik  übergehen,  wie  in  den  Tenoren 
der  Motets  und  anderer  Mensuralkompositionen  (in  [cantuj  plano 
qui  aut  colorate  cantatur  aut  in  mensuratum  transit  puta  in  teno- 
ribus  motetorum  seit  aliorum  cantnum  mensuratorum).  Dann  f&hrt 
er  fort,  daB  Ricardub  .Normandus  sage:  ,ubicumque  ponimus  tf 
quadnim  didmus  vocem  m*,  ubicumque  vero  (r  rotundum  didmus 
vocem  fa'.  Das  kann  in  diesem  Zusammenhänge  nur  bedeuten, 
daß  die  Solmisation  und  Mutation  sich  auch  auf  die  musica  Hcta 
ausgedehnt  hat.  Doch  mag  trotz  des  ubicumque  des  Ricardus 
(zweifellos  derselbe,  den  Hieronymus  de  Moravia  mehrmals  nennt) 
wohl  schon  damals  auch  der  Gebrauch  bestanden  haben,  gelegentlich 
das  Subsemitonium  mit  dem  Namen  der  nicht  ver&nderten  Stufe  zu 
solmisieren  (ohne  Mutation),  wie  das  für  das  45.  Jahrhundert 
Franchinus  Gafurius  ausdrücklich  (Practica  musica  III.  4 3)  für  ff  fi»  </ 
(sol  fa  sol)  und  a ffig  a {la  aol  la)  konstatiert.  Etwas  dergleichen 
scheint  schon  eine  leider  sehr  korrumpierte  Stelle  der  De  cantu 
mensurali  positio  des  älteren  Garlandia  anzudeuten,  wo  unter  der 
Rubrik  Error  tertii  soni  (Coussemaker  Script.  I.  4 4 5)  ads  selbst- 
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verständlich  hingestellt  wird,  daß  beim  Aufsteigen  um  drei  Ganz- 
töne  und  folgender  Umkehr  und  ebenso  beim  Hinabstcigen  um  drei 
Ganztonslufen  und  folgender  Umkehr  der  dritte  Ganztonschritt  in 
einen  Halblonschrilt  verwandelt  wird  (tonus  in  seinitonium  conver- 
titur,  per  synemmenon  flat  subtractio  toni  vel  soni): 


^ — 5 — — IT 

— t — 1— J — 

Der  Terminus  synemmenon  ist  hier  offenbar  in  demselben  ve> 
allgemeinerten  Sinne  gebraucht  wie  von  dem  Anonymus  XI  bei 
Coussemaker  Script.  III.  416  die  lateinische  Übersetzung  desselben 
,conjuncta‘:  »conjuncta  . . est  facere  de  tono  semitonium  et  e con- 
trario de  semitonio  tonum<  (der  Anonymus  rechnet  daher  zu  den 
conjunctae  auch  fis  und  cw). 

Unnötige  Wichtigkeit  hat  man  wohl  der  übereilten  oder  unklaren 
Notiz  des  Johannes  Cotton  {s.  oben  S.  174)  beigclegt,  daß  die  Ita- 
liener andere  SolmisationssUben  gebrauchen  als  die  Engländer,  Fran- 
zosen und  Deutschen.  Johannes  de  Muris  (Normannus)  hat  dieselbe 
in  gutem  Glauben  nachgeschrieben  zuerst  in  der  Summa  musicae 
(bei  Gerbert  Script.  II.  SOS]  und  auch  in  seinem  später  geschriebenen 
Hauptwerke  Speculum  musicae  (bei  Coussemaker  Script.  II.  881), 
hier  aber  mit  Unterdrückung  gerade  der  Behauptung  bezüglich  der 
Italiener  und  nur  mit  der  wie  entschuldigend  klingenden  Angabe, 
er  meine  in  Paris  von  jemanden  die  Silben  pro  to  do  no  ni  a an- 
statt ut  re  nti  fa  sol  la  gehört  zu  haben.  Diese  Silben  oder  vielmehr 
tri  pro  de  nos  te  ad  sind  nämlieh  die  Halbzeilen-AnlUnge  einer  dem 
Johannes-Hymnus  gleichgebildeten,  ihm  vielleicht  zugehörigen  Strophe. 
Daß  die  Italiener  zur  Zeit  des  Johannes  de  Muris  nicht  mit  diesen 
Silben,  sondern  mit  ut  re  mi  fa  sol  la  solmisierten,  geht  mit  Be- 
stimmtheit aus  dem  Lucidarium  des  Marchettus  von  Padua  hervor, 
das  geradeso  wie  die  Theoretiker  nördlich  der  Alpen  mit  c solfaut, 
D lasohre  usw.  operiert.  Es  liegt  daher  keinerlei  Grund  vor,  der 
offenbar  irrigen  Notiz  des  Cotton  irgendwelche  Bedeutung  beizu- 
messen und  G.  Lange  in  seiner  Arbeit  »Zur  Geschichte  der  Solmi- 
sation«  (Internat.  Mus.-Ges.  Sanunelb.  I.  4}  hat  sich  hier  sicher  auf 
Ausführungen  eingelassen,  welche  ganz  überflüssiger  Weise  die  Ge- 
schichte der  Solmisation  komplizieren.  Das  pro  to  do  no  ni  a und 
tri  pro  de  nos  te  ad  mitsamt  an  ehi  to  gen  mi  lux  gehören  vielmehr 
in  eine  Kategorie  mit  den  vielen  späteren  Solmiqationsweisen  mit 
sieben  Silben  (den  sogenannten  Bobisationen),  mit  denen  kleine 
Leute  sich  verewigt  haben,  ohne  die  Welt  zu  erschüttern.  Mög- 
licherweise hat  zur  Zeit  des  Aufkommens  der  Hexachordenlehre 
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noch  einige  Zeit  die  Hucbaldsche  Tctrachordenlehre  mit  ihrer  Stufen- 
benennung pro[tus],  de[uteni8],  lri[tu8j,  te[lrardus]  für  de  f g und 

(I  h e d fortbestanden,  wie  sie  z.  B.  Wiliielm  von  Hirsau  und  Otker 
von  Regensburg  gebrauchten.  Doch  können  wir  das  auf  sich 
beruhen  lassen,  da  es  auf  die  Entwicklung  der  Solmisation  keinerlei 
EinfluB  gewonnen  hat. 

Dagegen  muB  aber  nachdrücklich  betont  werden,  daB  die  ur- 
sprfinglich  durchaus  der  Theorie  der  Kirchentüne  eingeordnete  und 
ihrer  übersichtlichen  Darstellung  geweihte  Hexschordenlehre  Guidos 
mehr  und  mehr  zu  einem  dieselbe  zersetzenden  und  auf  ihre 
schlieBliche  Antiquierung  hindrfmgenden  Element  geworden  ist. 
Ganz  irrig  ist  die  Idee  G.  Langes  (a.  a.  O.),  daB  die  Aufstellung 
der  Hcxachorde  einen  Durchbruch  der  Auffassung  im  Dursinne  be- 
deute oder  gar  eine  Erweiterung  und  Neubelebung  des  natürlichen 
angeborenen  Dur-Empfindens  »das  den  Kampf  mit  den  grie- 
chisclien  Tonarten  endlich  siegreich  bestanden  hatte  und  dem  Volk 
die  langersehnte  Einheit  zur  Gliederung  und  Erklärung  des  Ton- 
systems schenkte«.  So  plausibel  es  auf  den  ersten  Blick  scheint, 
die  Wahl  der  Hexachorde  e d t,  f g a,  g a h e'  d'  e und  (trotz  Guido) 
f g ab  e d'  mit  dem  auf  der  ersten  Stufe  (wf}  in  allen  drei  Lagen 
basierenden  Durakkorde  (e  e g,  g h d,  /a  e)  in  Verbindung  zu  bringen 
— ein  solches  Verfahren  ist  unhistorisch  und  willkürlich.  Obgleich 
bereits  vor  Guidos  Zeit,  mindestens  im  tO.  Jahrhundert  in  der 
fränkischen  Buchstabentonschrill  für  Instrumente  ABCDEFOA 
im  Sinne  einer  Darskala  (=  e d e f g ah  c),  und  in  der  schnell  sich 
entwickelnden  Vorliebe  für  durcbgehaltene  Grundtüne  die  wachsende 
Bedeutung  der  Auffassung  im  Dursinne  belegt  ist,  so  hat  doch 
Guido  nachweislich  die  beiden  Hexachorde  edefga  und  gahe'  d'  e' 
nur  darum  einander  gegenfibergestellt,  weil  sie  die  beiden  Maximal- 
strecken einander  genau  entsprechender  Intervallfolgen  sind.  Den 
Kern  beider  bildet  für  ihn  aber  nicht  die  Durquinte  c d e f g (= 
gahed),  sondern  das  Folge  Verhältnis  der  vier  Finaltöne  d e f g\ 
die  Guidonische  Hexachordenlehre  ist  im  Grunde  nur  eine  Erweiterung 
der  Hucbaldschen  Tetrachordenlehre  aber  mit  einer  weisen  Be- 
schränkung auf  zwei  Lagen  und  mit  der  Erweiterung  um  je  einen 
Ganzton  nach  oben  und  unten,  die  Umrahmung  des  Halbtons  durch 
je  zwei  Ganzton  sch  ritte  unten  und  oben. 

Dagegen  muB  freilich  bedingungslos  anerkannt  werden,  daB  der 
fortgesetzte  Hinweis  auf  diese  auf  sechs  Stufen  beschränkte  Skala 
sehr  geeignet  war,  die  ohnehin  seit  den  Anfängen  mehrstimmigen 
Musizierens  schnell  sich  kräftigende  Auffassung  im  Dursinne  zu  be- 
günstigen. Ja  es  läBt  sich  deutlich  verfolgen,  wie  die  Vergleichung 
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der  drei  ältesten  Hexachordlagen  miteinander  zunächst  dem  Hexa- 
chord  auf  g nach  Analogie  der  beiden  anderen  Lagen  das  Sub- 
semitonium  verschafft: 

(m<<)  ut  re  mi  fa  sol  la 
A II  6 rl  e f g a 
e „f  g a b c d 
NB-  " h'^c  d e 

Obgleich  Guido  noch  einen  vollständigen  horror  snbsennitonii 
bekundet  (vgl.  meine  Gesch.  d.  Musiktheorie  S.  83),  so  ist  doch 
100  Jahre  nach  ihm  diese  Antipathie  gegen  SchluBbildungen  mit 
der  kleinen  Untersekunde  bereits  geschwunden  und  gar  bald  wird 
das  Subsemitouium  eine  der  wichtigsten  Requisiten  des  mehrstim- 
migen Tonsatzes,  wenn  es  auch  noch  lange  Zeit  ffir  gewöhnlich 
nicht  geschrieben  wird.  Denn  auch  für  die  Tonarten,  auf  deren 
Finalis  ein  Mollakkord  seinen  Sitz  hat,  wenigstens  für  die  drei  Lagen: 

d e f g a,  g a b o'  d'  und  a h c'  d'  e 

die  doch  als  Untersekunde  gerade  das  vi  haben  (I),  wird  durch  die 
Mehrstimmigkeit  in  NachbÜdung  der  Durschlüsse  auf  c,  { und  g 
ebenfalls  das  Subsemitonium  selbstverständlich  und  zwar  sicher  ohne 
Mutation,  wenn  auch  vielleicht  mit  irregulärer  Benennung  des  er- 
höhten Tons  als  mi.  Der  , error  tertii  soni'  des  Garlandia  ist 
aber  zugleich  die  älteste  Fassung  der  späteren  Solmisationsregel : 

una  voce  super  la  semper  canendum  fa 

d.  h.  bei  diesen  Tonarten  mit  Mollcharakter,  die  bereits  oberhalb 
des  Halbtons  zwei  Ganztöne  haben,  ist,  sofern  nicht  noch  weiter  hin- 
aufgesti^en  und  dann  natürlich  mutiert  wird,  der  Halbton  oberhalb 
der  Quinte  der  Finalis  selbstverständlich : 

(m«)  re  mi  fa  sol  la  (fa) 

*ctd  e / g af  b 
^t\g  a b c dl*e 
*g\a  h c d « | / 

so  daB  also  unter  fortgesetzt  gesteigerter  Verleugnung  des  dia- 
tonischen Fundaments  der  Kirchentöne  sich  immer  deutlicher  die 
beiden  modernen  Typen  der  Melodiebildung  Dur  und  Moll  (und 
zwar  das  mit  Dur-Elementen  vermischte  Moll)  herausbilden.  Nur 
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der  Deutenu  mH  seinen  Tranapositionen  blieb  fOr  derartige  Neue- 
rungen unzugfinglich,  da  der  Tritonua  deaaen  konstituierender  Quinte 
immanent  ist  und  der  Halbton  Aber  der  Finalia  die  EinfOhning 
einea  Suhsemitoniuma  auaschließt.  Ein  dritter  Helodietjpus  ist 
daher: 

Tritonus 

rt  mi  fa  toi  ta  m$  fa 
<t  {!  e / g a A y e 
g\a  b e it  r \f 

DiiB  dies«  drei  Melodielypen: 

*/j  1 t ’ j 1 ( = (♦»»)  ut  rt  mi  fa  toi  la 

Vj  * '/i  ^ ^ ’ 1 = (”'•)  la  {fa) 

i '/j  1 1 1 < j = re  mi  fa  »ol  la  {mi  fa] 

eich  ebensowenig  aus  dem  uraprflnglichen  System  der  Kirchentdne 
wie  aus  dem  Grundprinzip  der  Solmisation  ungezwimgen  ableiten 
lassen,  ist  wohl  klar;  lediglich  das  durch  die  Entwicklung  der 
Mehrstimmigkeit  allm&hlich  erstarkende  Harmoniegefühl,  der  er- 
wachende Sinn  für  die  Auffassung  der  Bewegungen  der  Harmonie, 
der  Harmoniefortschreitungen,  muB  vielmehr  als  die  treibende 
Kraft  anerkannt  werden,  welche  das  diatonische  Grundwesen  der 
Kirchentüne  mehr  und  mehr  mittels  Durchsetzung  mit  chroma- 
tischen Elementen  zerstörte  und  aus  der  Solmisation  und  Mutation 
etwas  ganz  anderes  machte,  als  sie  auch  in  dem  ersten  Jahrhun- 
dert nach  Guido  waren.  Erwiea  sich  zun&chst  die  Solmisation  als 
ein  bequemes  theoretisches  Vehikel  dieser  Neuerungen,  insofern 
sie  ohne  Zwang  Namen  für  die  neuen  melodischen  Folgen  ergab, 
so  mußte  doch  das  weitere  Fortachreiten  dieses  Prozesses  auch 
die  Solmisation  selbst  antiquieren,  da  die  einfachen  Grundlagen 
immer  mehr  unkenntlich  wurden.  Obgleich  die  Solmisation  eigentlich 
schon  von  dem  Moment  ab  als  überlebt  angesehen  werden  muB, 
wo  die  wirkliche  Chromatlk  in  die  Melodie  eindringt  (bei  Marchettus 
von  Padua},  so  hat  es  doch  noch  zweier  Jahrhunderte  bedurft,  bis 
auch  nur  die  elementarsten  Anfftnge  des  an  ihre  Stelle  zu  setzenden 
Systems  der  harmonischen  Deutung  der  ZusanamenklAnge  formuliert 
wurden  (Ende  des  15.  Jahrhunderts)  und  abermals  zweier  Jahr- 
hunderte, bis  die  Solmisation  durch  Einführung  eines  Silbennamens 
für  h (ai,  die  beiden  Anfangsbuchstaben  der  Worte  der  letzten  Zeile 
des  Johannes-Hymnus  S[ancte]  J[ohannes],  doch  ohne  Beziehung  auf 
die  .Melodie  des  Hymnus),  also  durch  definitive  Festlegung  der 
Namen  ut  rt  mi  fa  sol  la  si  auf  die  Töne  e d e f g a h und  gänzliche 
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.\bBCbafTuDg  der  Mutation  ein  für  allemal  beseitigt  wurde.  Di 
germanischen  Völker  (Deutschland,  Holland,  England,  Skandinavien 
streiften  damit  die  den  Buchstaben  angeh&ngten  Silben  einfad 
wieder  ab,  die  romanischen  dagegen  ließen  die  Buchstabennamei 
fallen  und  behielten  die  sieben  Silbennamen  für  die  Stammtöne 
Die  chromatische  Veränderung  der  Stammtöne  aber  wurde  durcl 
Zusätze  zu  den  Namen  der  Stammtöne  angezeigt  (bei  den  Roiuanei 
^molle  [bämol]  für  die  Erniedrigung  [p],  dies!  [diäse]  für  die  Er 
bühung  [it],  bei  den  Deutschen,  Niederländern  und  Skandinave 
-es  für  die  Erniedrigung  (?1,  -ü  für  die  Erhöhung  [^],  bei  de 
Engländern  flat  [=  weich]  für  die  Erniedrigung  [[7]  und  sharp  [= 
scharf]  für  die  Erhöhung  [jf]). 


XK.  Kapitel. 

Die  Mensoral-Notenschrlft. 

§ (3.  Dia  Emanzipatioa  des  Bhythmas  der  Qesäage  vooi 
Ehythmus  der  Texte. 

Das  Rätsel  des  Rhythmus  der  altkirchlicben , großenteils 
nicbtmetrischen  (Prosa-)  Text  komponierten  Gesänge  hat  un 
bisherige  Darstellung  in  der  einfachen  Weise  zu  lösen  gesucht, 
sie  für  die  scheinbaren  Prosatexte  aus  ihrer  stereotypen  Gliede 
in  eine  beschränkte  Anzahl  von  Abschnitten  von  annähernd  glei 
Ausdehnung  einen  durch  Hauptsinnakzente  der  Worte  getrag 
Rhythmus  annahm,  der  für  jeden  der  Abschnitte  denselben 
Samtzeitwert  beanspruchte,  nämlich  vier  einander  in  gleichen 
Stande  folgende  Hebungen  (schwere  Zeilen):  J J j ^ J,  sc 
je  nach  dem  größeren  oder  geringeren  Silbenreichtum  der  eim 
Textabschnitte  das  Notenbild  durch  die  Unterbringung  der 
akzentuierten  oder  untergeordnete  Akzente  tragenden  Silben 
steter  Festhaltung  des  geraden  Taktes  als  der  einfachsten 
auch  für  die  Unterteilungen)  die  mannigfaltigsten  Formen 
Das  befriedigende  Ergebnis  der  Durchführung  dieses  sehr  ein 
und  jederzeit  instinktiv  zu  handhabenden  Prinzips  war  wc 
eignet,  die  Überzeugung  zu  erwecken,  daß  wir  die  wahre 
der  alten  Melodien  zu  verstehen  anfingen.  Aber  nicht  nur  f 
einstimmigen  Gesang  sondern  auch  für  den  mehrstimmigen 


Digitized  by  Google 


188 


XIV.  Die  Meiuural'Nolentchrift. 


sich  diese  IlhythmisicruDg  der  Texte  und  damit  der  Melodien  nach 
den  Hauptakzenten  als  durchführbar,  solange  die  Mehrstüuuiigkeit 
an  dem  gleichzeitigen  Vortrage  desselben  Textes  (Wort  für  Wort) 
durch  die  Stimmen  festhielt;  es  schien  nicht  einmal  erforderlich, 
daB  beide  Stimmen  dabei  auch  in  den  Ausschmückungen  durch 
Melismen  gemeinsame  Wege  wandelten,  sondern  es  konnte  ohne 
Störung  des  Gesamteindrucks  die  eine  Stimme  hier,  die  andere  dort 
reichere  Melismen  einstreuen. 

Nun  w&re  es  an  sich  auch  nicht  ausgeschlossen,  dasselbe  Prinzip 
bcizubehalten , wenn  zwei  Stimmen  gleichzeitig  verschiedene 
Texte  vortrügen,  vorausgesetzt  natürlich,  daB  beide  Texte  die 
Zerlegung  in  die  gleiche  .\nzahl  solcher  vierhebigen  Abschnitte  zu- 
lieBen;  auch  dann  würden  die  Hauptakzente  noch  als  sichere 
Führer  für  die  Khythmisierung  beider  Melodien  dienen  können.  Denn 
schließlich  würe  dabei  die  Aufgabe  der  verschiedenen  beteiligten  Stim- 
men ungef&hr  dieselbe  wie  die  einer  einzelnen  Stimme,  die  dieselbe 
Melodie  auf  verschiedene  Texte  anzupassen  hat.  Doch  ist  anscheinend 
dieser  Weg  nicht  betreten  worden.  ^ Verkoppelung  veracJiledener 
Texte  tritt  vielmehr  erst  gleichzeitig  mit  der  gänzlichen  Emanzipation 
der  Melodie  vom  llhyThmus  des  texFes  auf,  welche  noch  ganz  an- 
dere Dinge  gestattet  als  die  Verbindung  verschiedener  Texte,  z.  B. 
den  Vortrag  desselben  Textes  in  beliebiger  zeitlicher  Verschiebung 
oder  die  Gegenüberstellung  von  Texten  ganz  anderer  Gliederung. 
Diese  Emanzipation  wurde  niögUch  durch  eine  neue  Reform  der 
Notenschrift,  welche  die  Dauer  der  einzelnen  Töne  durch  die  Gestalt 
der  Noten  ausdrückte,  also  durch  Aufnahme  eines  derselben  bis 
dahin  so  gut  wie  gänzlich  fremden  Elements  in  die  Notenschrift. 
Was  eigentlich  auf  diese  vollständige  Revolution  der  Kompositions- 
technik geführt  hat,  liegt  vollkommen  im  Dunkel.  Man  ist  ver- 
sucht, in  den  beliebten  Wirkungen  der  Stillstände  des  Organum 
auf  einem  Tone  (vgl.  S.  Ü9)  und  in  den  allmählich  reicheren  Aus- 
zierungen des  Diskants  besonders  vor  Schlüssen  (auf  der  Penultima) 
den  Ausgangspunkt  für  die  Verselbständigung  der  Stimmen  zu 
sehen.  Vielleicht  bat  auch  die  Instrumentalmusik  wesentlichen  Anteil 
an  der  Neuerung.  Die  etwas  unklaren  Auslassungen  der  Theoretiker 
über  eine  ,Copula‘  genannte  Kompositionsgattung,  deuten  (wenn  ich 
recht  verstehe)  an,  daß  die  Copula  darum  eine  Mittelstellung  zwischen 
Organum  und  Discantus  einnimmt  (Discantus  vulgaris  positio,  Cousse- 
maker  Script  I.  < 1 4),  weil  sie  statt  einer  einfachen  Note  einen  län- 
geren, sich  von  der  Hauptnote  wegwendenden  und  dann  wieder  in 
dieselbe  zurficklaufenden  aus  vielen  Noten  bestehenden  Gang  aus- 
führt (aversus  und  conversus],  und  zwar  tritt  die  Copula  nach 
Walter  Odington  (Coussemaker  Script.  I.  248)  regelmäßig  vor 
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Schlüssen  auf.  Wooldridge  (Oxford  history  Ij  teilt 
phonarium  Medicaeuni  mehrere  zweistimmige  Conduc 
SchlußbilduDgen  mit  solchen  der  Beschreibung  der  C 
ebenden  Evolutionen  der  Oberstimme  über  der  t 
Unterstimme  aufweisen,  z.  B.  (S.  S91,  letzter  Schluß  i 
Dum  sigillum  von  Perotinus): 


Ausschmückungen  solcher  Art  sind  zweifellos  nicht  . 
improvisierten  Dechant,  sondern  bereits  dem  Oi^anum  des  t 
hunderts  gelüuflg  gewesen,  wie  aus  den  Anweisungen  des  M 
Traktats  Ad  organum  faciendum  (,  multiplicatio  oppositanim ' 

,frangit  voces')  und  des  Johannes  Cotto  (,simplices  motus  duplii 
triplicare  vel  quovis  modo  conglobare')  hervorgeht.  Der  Ma 
Traktat  definiert  aber  sogar  unter  dem  Terminus  Copulatio  ganz 
bar  die  nachherige  Copula  der  ersten  Mensuralisten  (Coussen 
Hist,  de  rharm.  S.  230):  >Cum  autem  cantus  praestolatur  org 
copulatio  fit  quolibet  modo«  d.  h.  >So  oft  aber  der  Cantus  fi 
(der  bei  dem  Anonymus  Unterstimme  ist!)  die  Oiganalsümme  erw 
(auf  einem  Tone  stehen  bleibt),  erfolgt  das  Copulatio  genannte  verzi 
Zusammenlaufen  in  den  Einklang«  (nämlich  bei  allen  Teilschlüss 
Sehr  bemerkenswert  sind  die  Ideen,  welche  Wilhelm  Mej 
«Über  den  Ursprung  der  Motets«  (1898)  für  diese  merkwürd 
Übergangszeit  vom  freien  Organum  zu  mensuriert  notierten  mel 
stimmigen  Sätzen  vorbringt,  wenn  er  auch  wohl  bezüglich  der  A: 
nähme  wirklicher  Mensuralnotierung  gleich  Coussemaker  und  alle 
anderen  zu  weit  zurückgeht.  Beizupflichten  ist  aber  gewiß  seine 
Ansicht,  daß  die  mehrstimmigen  Ausschmückungen  der  AnUphonei 
und  Grudualien  zuletzt  derselben  Wurzel  entspringen  wie  die  Se- 
quenzen und  die  Farcierungen  der  Meßgesänge  durch  eingeschaltete 
Neudichtungen  unter  Benutzung  von  Motiven  der  Choralmelodie, 
nämlich  den  Troparien  der  griechischen  Kirche  (vgl.  S.  1 1 4 ff.). 
Der  Unterschied  ist  nur  der,  daß  nunmehr  nicht  einstimmige  Ge- 
sänge eingeschaltet  werden,  sondern  mehrstimmige  Bearbeitungen 
von  Teilen  der  Choralmelodie.  So  seltsam  es  auch  scheinen  mag, 
W.  Meyer  wird  doch  wohl  mit  der  .\nnahme  Recht  haben,  daß 
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die  mehrstimmigen  Tons&tze  Dber  kleine,  manchmal  nur  die  Me- 
lismen  einer  Silbe  umfassende  Bruchstücke  des  Chorals  in  der  Litur- 
gie in  den  Vortrag  der  Choralmelodie  selbst  eingeschaltet  wurden. 
So  erweist  z.  B.  Meyer  (a.  a.  0.  S.  t<9)  mehrstimmige  Sätze  über 
le,  lu,  deiu>,  tum,  captivam,  du,  ta  im  Antiphonarium  Medicaeum  als 
zusammengehörig;  diese  Textbrocken  gehören  nämlich  dem  Versus 
allelujaticus  der  Himmelfahrtsfeier  an: 

Al-le-lo-ia  Dominus  in  Sina  in  sancto  ascendens  in 
altnm  captiTam  duxit  capti\-itatem. 

Nach  Meyers  Annahme  hätten  die  mehrstimmigen  Bearbeitungen 
dieser  Choralbrucbstücke  zuerst  der  Texte  entbehrt  und  erst  die 
nachträgliche  Hinzudichtung  von  Texten  zu  den  Stimmen  hätte  die 
Dichtungsform  der  Motets  ins  Leben  gerufen.  Ob  dieser  Ent- 
wicklungsgang wirklich  staltgcfunden  hat,  wird  schwer  zu  bewei.sen 
'sein.  Näher  liegt  wohl,  anzunehmen,  daß  der  Motel  nicht  durch 
HinzufOgung  von  Texten  zu  den  Tonsätzen  des  Organum  entstand, 
sondern  vielmehr  eine  selbständige  Gattung  dieser  Erstlinge  der 
Mehrstimmigkeit  über  gedehnten  Choralmoliven  ist;  im  Motet  aber 
wird  vielleicht  der  Ursprung  der  Anfänge  wirklicher  Mensur  zu 
suchen  sein.  Die  .Autoren  bestimmen  ja  für  den  Motetus  über- 
einstimmend die  Bewegung  des  Tenor  sowohl  als  der  hinzukompo- 
nierten Stimme  in  einem  der  sechs  Modi.  Die  älteste  Definition, 
diejenige  der  Discantus  posilio  vulgaris  (Coussemaker  Script.  L 96) 
lautet:  »Motetus  vero  est  super  determinatas  notas  flrmi  cantus 
mensuratas  vel  ultra  mensuram  diversus  in  notis  diversus  in 
pausis  multiplex  consonus  cantus.  Cujus  quidem  modi  sunt  sexc. 
Der  ebenfalls  sehr  alte  Anonymus  7 (bei  Coussemaker  Script.  I.  379) 
ergänzt:  »Notandum  est  quod  motellus,  cujuscumque  modi  sit,  debet 
judicari  de  eodem  modo  de  quo  est  tenor.  Et  ratio  est  quia  tenur 
est  fundamentum  motelli  et  dignior  pars  et  a digniori  et  nobiliori 
debet  res  nominari«.  In  der  Tat  werden  alle  Motets  nach  dem 
Tenortext  und  nicht  nach  dem  der  hinzugefügten  Stimmen  benannt 
und  zitiert.  Walter  Odington  sagt  (das.  S.  S48):  »Moteti  flunt  cum 
litera  in  aliquo  modorum.  Sumatur  aliquis  cantus  notus  pro 
tenore  aptus  melo  et  in  certo  modo  disponatur«. 

Dieses  Einrichten  des  dem  Choral  entnommenen  Tenor  nach 
einem  der  sechs  Modi  erfordert  aber  unbedingt  die  Unterscheidung 
verschiedener  Dauerwerte  durch  die  Gestalt  der  Noten;  diese 
bestimmte  Unterscheidung  ist  nach  dem  Bericht  des  Anonymus  ( 
bei  Coussemaker  Script.  I.  S.  334  zur  Zeit  des  Perolinus  erfolgt, 
der  um  die  Mitte  des  1 2.  Jahrhunderts  Kapellmeister  an  der  Kirche 
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B.  Mariae  Vii^inis  zu  Paria  war  (vor  der  Erbauung  der  Notre-Dame- 
Kirche;  vgl.  W.  Niemann  Ober  die  . . . Ligaturen  yor  Johannes 
de  Garlandia  [1902]  S.  6).  Vor  Peroünus  schrieb  man  einfach  die 
zusammenzusingenden  Partien  direkt  silbenweise  flbereinander,  so  daß 
deutlich  zu  sehen  war,  was  zusammengeh  Orte  (>tantummodo  opcra- 
bantur  juxta  relationem  inferioris  ad  superius,  superioris  ad  inferius 
et  hoc  juxta  concordantias  harmonice  sumptas«;  vgl.  auch  S.  314: 
ihabebant  respectionem  superioris  ad  inferiorem  cantum  . . . sed 
materialem  significationem  parvam  habebant  . . . sed  abbreviatio 
erat  facta  per  signa  materinlia  a tempore  Perotini  .Magni  et  parum 
ante«. 

Wir  werden  also  Perotinus  und  vielleicht  wegen  des  , parum 
ante*  auch  schon  dessen  Vorgänger  Leoninus  als  diejenigen  anzu- 
sehen haben,  welche  den  Grund  der  Mensuralnotenschrill  legten, 
indem  sie  mit  den  Formen  der  Noten  die  bestimmte  Bedeutung 
verschiedener  Zeitdauer  verbanden.  Irrig  wäre  es  aber,  für  ihre 
Art  zu  notieren  gleich  die  komplizierten  Bestimmungen  der  franko- 
nischen  Periode  anzunehmen.  Der  Anonymus  4 nennt  noch  eine 
ganze  Reihe  von  Pariser  und  anderen  Meistern,  welche  ganz  all- 
mählich das  System  vervollständigten,  bis  endlich  der  erste  Franko 
dasselbe  für  länger  fest  normierte.  Ein  erstes  Stadium  der  Men- 
suralnotenschrifl  unterscheidet  nur  die  Einzelnoten  Longa  und 
Brevis  und  mißt  Ligaturen  (Helismen)  noch  nicht  nach  den  spä- 
teren Grundsätzen  sondern  noch  halb  in  der  Weise  des  Chorals  aber 
mit  besonderer  Rücksicht  auf  die  Ausprägung  eines  der  Modi  durch 
die  Zahl  der  zu  einer  Figur  vereinigten  Noten.  Die  Lehre  von 
den  (6  oder  5)  Modi  bildet  nicht  nur  einen  Hauptbestandteil  der 
Traktate  der  ersten  eigentlichen  Mensuraltheoretiker,  sondern  ist 
von  noch  größerer  Bedeutung  für  das  Verständnis  der  Notie- 
rungsweise der  der  eigentlichen  Mensuralnotierung  unmittelbar  vor- 
ausgehenden Zeit,  mit  der  wir  freilich  nichts  anzufangen  wüßten, 
wenn  uns  nicht  der  von  lebhaftem  historischen  Interesse  erfüllte 
Anonymus  4 erhalten  wäre,  dessen  Traktat  De  mensuris  et  discantu 
(Coussemaker  Script.  I.  327 — 66)  in  seinem  sehr  ausführlichen  ersten 
Kapitel  in  zwei  Teilen  De  modis  et  modonuu  ordinibus  und  De 
minuitione  et  fractione  modorum  eine  umständliche  Darstellung 
der  Notierung  gerade  dieses  Übergangsstadiums  gibt. 

Es  ist  schwerlich  Zufall,  daß  uns  aus  eben  der  Zeit,  in  welcher 
die  Modi  in  der  Musiktheorie  aullauchen,  der  erste  Versuch  einer 
Verslehre  erhalten  ist,  welche  die  die  akzentuierende  Dichtung 
beherrschenden  Gesetze  in  ein  System  zu  bringen  sucht,  nämlich  die 
,Regulae  de  rhythmis*  des  im  12.  Jahrhundert  geschriebenen  Cod. 
Admont.  769,  welche  Fr.  Zarncke  herausgegeben  und  kommentiert 
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hat  (»Zwei  iiiiltelalterliche  Abhandlungen  Ober  den  Bau  rhythmischer 
Verse«,  Bericht  der  Kgl.  Sftchs.  Ges.  der  Wissensch.  philolog.-hist. 
Klasse  Bd.  23,  1871).  Zwar  ist  der  Inhalt  dieser  Rhythmik  insofern 
gegenüber  der  Lehre  von  den  Modi  beschr&nkt,  als  dieselbe  nur 
die  iambischen  (steigenden)  und  trochüischen  (fallenden)  Maße  be- 
rücksichtigt und  daktylische  und  auapSstische  gar  nicht  kennt ; offenbar 
ist  sie  speziell  für  die  seit  Ambrosius  entwickelten  Hymnen-  und 
Sequenzdichtungen  berechnet,  besonders  die  gereimten.  Durch  die 
Teilung  der  Strophen  (rhythmi)  in  ,di8tinctiones'  kommt  sie  aber 
doch  Gesichtspunkten  so  nahe,  welche  wir  in  unserer  bisherigen 
Dar.'tcllung  festgehalten  haben,  daß  sie  an  dieser  Stelle  erwähnt 
werden  muß.  Sie  setzt  nämlich  als  Minimalmaß  einer  distinctio 
(eines  Verses  oder  eigentlich  Halbverses)  vier  Silben  und  als  Maxi- 
malmaß  16  Silben  fest  und  delinicrt  distinctio  (S.  it)  , Distinctiones 
nutem  appellamus  in  quibus  consonanUarum  finis  vel  requies  Spiritus 
perseverat',  also:  Distinctio  ist  ein  durch  Reim  oder  Unterbrechung 
(Pause)  abgegliederter  Teil  des  Rhythmus.  Als  grüßte  Zahl  der 
Distinctionen  eines  Rhythmus  wird  fünf,  als  kleinste  zwei  normiert. 
Alles  das  deckt  sich  ziemlich  genau  mit  unseren  Erfahrungen  auch 
an  den  Prosatexten  der  Kirchengesänge.  Zamcke  bringt  übrigens 
a.  a.  0.  noch  einige  wichtige  Zeugnisse  für  das  hohe  Alter  der  nur 
rhythmischen  (statt  metrischen)  lateinischen  Vulgärpoesie  bei,  darunter 
das  des  Marius  Victorinus  (um  3S0)  in  seinem  Traktat  De  metris  et 
de  hexametro:  »Metro  quid  videtur  esse  consimile?  Rhythmus. 
Rhj’thmus  quid  est?  Verborum  modulata  compositio  non  metrica 
ratione  sed  numerosa  scansione  ad  judidum  aurium  examinata,  ut- 
puta  veluti  sunt  cantica  poctarum  vulgarium«  (Victorinus  war  Christ). 
Auch  der  Hinweis  Zamckes  auf  die  Bedeutung  der  Achtsilbigkeit 
der  Verse  in  dem  Briefe  .ädilwalds  an  Aldhelm  (706,  vgl.  Boni- 
fadus’  Briefwechsel,  ed.  Jaffä  S.  37)  verdient  Beachtung.  Die  Lehre 
von  den  Modi,  wie  sie  das  1 2.  Jahrhundert  bringt,  steht  nun  aber 
in  einem  auffallenden  Gegensätze  zu  den  Vulgärpoeaien  durch  die 
Wichtigkeit,  welche  sie  neben  den  iambischen  und  trochäischeii 
Maßen  den  anapästischen  und  daktylischen  beimißt.  Zu  einer 
Zeit,  wo  sicher  schon  lange  auch  der  Hexameter  und  das  Distichon, 
soweit  in  diesen  Maßen  gedichtete  Texte  dem  populären  Liederschätze 
einverleibt  worden  waren  (vgl.  S.  26  ff.),  ebenso  wie  die  sappbische 
Ode  sich  die  Verleugnung  ihrer  metrischen  Natur  durch  akzen- 
tuierende Wortbelonung  und  die  Adaptation  auf  das  viertaktige 
Grundmaß  gefallen  lassen  mußten,  ist  das  aber  sehr  merkwürdig 
und  kündigt  eine  ganz  neue  Epoche  an,  in  welcher  eine  Reaktion 
gegen  die  alles  gleichmachende  Vulgärpoesie  sich  bemerkbar  macht 
und  wieder  stärkere  Differenzierungen  der  die  Melodiebildung 
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beherrschenden  Formen  angestrebt  werden.  Möglich 
die  Admonter  Regulae  de  rhythmis  diese  zweifellos  i 
Oelehrtcnkreisen  keimenden  Ideen  im  Auge  mit  dem  d 
salze:  ,Sunt  et  aliae  forte  rhythmorum  epeciea,  qua 
cilis  dictoris  procederet  industria,  sed  has  adrudiv 
vetustis,  quas  ex  modernis  auctoritatum  documentis 
Die  Modi  sind  nach  der  schmucklosen  ältesten  I 
Discantus  positio  vulgaris  (Cousseroaker  Script.  I.  9i 

I.  Modus:  lang  kurz,  lang  kurz  usw.  (trochäiscl\ 

II.  > : kurz  lang,  kurz  lang  usw.  (iambisch) 

III.  > : lang  kurz  kurz,  lang  kurz  kurz  usw. 

IV.  > : kurz  kurz  lang,  kurz  kurz  lang  usw. 

.\ls  fünften  Modus  stellte  man  die  ^usammenziel 
Längen  und  als  sechsten  die  Auflösung  in  lauter  Küi 
dienen  der  Herstellung  des  Kontakts  von  Theorie  uni 
aber  natürlich  keine  prinzipielle  Bedeutung.  Der  eig 
gende  Funkt  ist  das  koordinierte  Auftreten  von  zv 
maßen  nebeneinander,  eines  (wenn  wir  die  Verbir 
Poesie  als  bestimmend  anseben)  auf  dreisilbigen  und 
silbigen  Füßen  beruhenden,  während  die  Vulgärpo« 
zweisilbige  kannte  und  etwaige  überschüssige  Senkun 
Doch  ist  es  zweifelhaft,  ob  die  dreisilbigen  Füße  dami 
nicht  mit  Melodien  verbundene  Poesie  gekommen  sir 
scheint  vielmehr  lediglich  der  Melodiegestaltung  zug 
zu  sein.  Schwerlich  wird  man  aus  Beispielen  wie  d 
der  Pariser  Handschrift  846  fonds  frangais  von  I 
geteilten  (Revue  musicale  1 904)  das  Gegenteil  demons' 
Da,  wie  die  mir  von  Aubry  übersandte  Photographii 
IlandschriR  wirklich  Longa  ^ und  Brevis  ■ deutlich 
und  nicht  etwa  wie  in  so  vielen  andren  Fällen  ei 
Form  der  viereckigen  Noten  vorliegt,  die  man  na 
Brevis  oder  Longa  deuten  kann  [^] , so  scheinen  die  b« 
,Devers  Chastelvilain ' und  ,Dex  comme  m’ont  mort' 
lege  für  den  durchgeführten  vierten  und  dritten  Mo 


(4.  Modus.) 


De-vers  Chaslel  - vi-Iain  me  vieot  la  robe  au  maln  come  uo! 
(I.  Modus.) 


— ■ wr—z r-t-rri-r- 

^ — = — 

1 ■ w _ 1 1 

Des  com  m'ont  mort  norrices  et  en-fant  et  las  dames  qui  t 


RitnRnn,  H»adb.  d.  Mvrilrgmb.  L 1. 
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Dk>  daktylische  und  anapftsUsche  Lesung  dieser  Texte  ist  ja 
darum  keine  Unmöglichkeit,  weil  tats&chlicb  und  anerkanntennafien 
die  frantösische  Sprache  weder  bestimmte  QuanÜt&t  noch  bestimmte 
QualiUlt  (Akzentuation)  der  einzelnen  Worte  kennt,  so  daB  je  nach 

t * 

der  Versbildung  ,daroes‘  als  J | J oder  als  J J gelesen  werden 
kann.  Das  ist  gerade  der  Grund,  weshalb  man  allgemein  nur  tro- 
rh&ische  (fallende)  oder  iambische  (steigende)  MaBe  fOr  die  Trouba- 
dourpoesien annimmt  und  sie  vom  Reim  aus  rflckw&rts  zäh- 
lend als  der  einen  oder  der  anderen  Klasse  zugehörig  erkennt;  z.  B. : 


f f t ft 

Ouant  I vei  parjer  1er |be  vert  | et  la  | fuelle 

hat  iambische  Messung  we^en  des  zweisilbigen  Reimes;  es  wGrde 
tmchiisch  sein,  wenn  schon  vert  Reimsilbe  (Versende)  wäre: 

* fff 

Quant  vei  | parer  | lerbe  | vert 

Wollte  man  die  beiden  Beispiele  Aubrys  als  beweiakriitig  an- 
sehea,  daB  auch  daktylische  bzw.  anapkstiache,  d.  h.  dreirilbige 
Verabildung  dem  t2.  Jahrhundeft  nicht  fremd  gewesen  wäre,  so 
stände  es  Obel  um  das  angefOhrte  Kriterium  — man  würde  in 
keinem  Falle  mehr  bestimmt  sagen  können,  was  man  vor  sich  hat. 
Denn  warum  sollte  dann  nicht  auch  zu  lesen  sein: 

» t f t 

Quant  vei  pajrer  lerbe  | vert  et  la  | fuelle 

Die  Admonter  Rhythmus-Regeln  kOnnen  aber  gewiB  nur  darin 
bestärken,  bei  der  alleinigen  Unterscheidung  iambischer  oder  tro- 
chäischer  Messung  zu  beharren  und  die  dreisilbigen  VersfSBe  a li- 
mine abzulehnen.  Dann  bliebe  also  die  Möglichkeit,  anzunehmen,  daB 
von  musikalischer  Seite  aus  die  Mafie  mit  zwei  Senkungen 
nach  jeder  Hebung  neu  aufgebracht  worden  wären  und  der  in  be- 
stimmten Notenwerten  fixierte  Rhythmus  der  Melodien  Bildungen 
eingefOhrt  hätte,  die  unmöglich  waren,  so  lange  der  Text  den 
Rhythmus  bestimmte.  Obgleich  etwas  derartiges  ganz  gewiß  für 
diese  Zeit  statuiert  werden  muB,  nämlich  Oberhaupt  ganz  allgemein 
die  Emanzipation  der  musikalischen  Rhythmik  von  der  früheren 
Souveiänität  der  sprachlichen  Akzentuation  (bzw.*  weiter  zurück 
der  Silbenquantität},  so  zweifle  ich  doch,  daB  die  angeführten  Bei- 
spiele zu  der  Kategorie  der  wirklich  mensuriert  notierten  Melo- 
dien gehören  und  zwar  aus  dem  sehr  einfachen  Grunde,  weil  sämt- 
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liehe  vorkominenden  Notenformen  die  proprietates  der  Ch 
haben  und  auch  Pausen  gSnzlich  fehlen.  Denn  daß  di< 
durch  mehrere  Linien  am  Ende  der  einzelnen  Verse  Pausei 
leugnet  auch  Aubrys  Übertragung.  In  dem  Devers  Chat 
würden  auch  eingeschaltete  Pausen  nur  die  Symmetrie  ve. 

(Auhry  setzt  allemal  statt  J.  an  den  betreffenden  Stellen  J 
nichts  verdirbt).  Man  beachte  auch,  daß  die  Ligaturen  d 
com  usw.  durchaus  nur  den  Wert  von  Einzelzeiten  haben 
die  Notenformen  keinerlei  Mensur  anzeigen. 

Ein  weiteres  Bedenken  gegen  Aubrys  Deutung  könnte  de 
riebt  des  Anonymus  i aufsteigen  lassen,  welcher  für  die  eini 
Modi  in  der  Zeit  des  Leoninus  bzw.  Perotinus  die  Anwendung 
bestimmter  Formen  der  Ligaturen  lehrt  n&mlich: 

1.  Modus  (3,  S,  2,  8 . . bei  weiblicher  Endung  zuletzt  3, 

\ 5 I A 3 ^ I X 1^  {0*»"« 

2.  Modus  (2,  2,  2 . . bei  weiblicher  Endung  zuletzt  3): 

■ fC  I ^ 3 3 (ohne  Pause) 

3.  Modus  (t,  3,  3 . . bei  weiblicher  Endung  zuletzt  2); 

” ^ A I bzw.  zuletzt  2 oder  |S  [ohne  Pause) 

4.  Modus  (3,  3,  3 . . bei  weiblicher  Endung  zuletzt  2): 

^ ^ II  bzw.  zuletzt  ■ I oder  ^ | 

Man  beachte  wohl,  daß  hier  die  Formen  der  Ligaturen  durch- 
aus noch  nicht  als  solche  (isoliert)  eine  bestimmte  Messung  be- 
dingen; denn  sfimUiche  zweitOnige  und  dreitönige  Ligaturen  haben 
durchaus  immer  die  Form,  welche  ihnen  in  der  Choralnote  zu- 
kommt, n&mlich  die  erste  Note  erscheint  vor  einer  tieferen  zweiten 
mit  Cauda  links  p^,  vor  einer  höheren  zweiten  ohne  Cauda  A, 

die  letzte  Note  steht  bei  tieferer  vorletzten  senkredit  über  dieser  ^ , 
bei  höherer  vorletzten  rechts  neben  derselben  A;  auch  können  in 
dreitönigen  Ligaturen  die  erste  und  zweite  Note  als  Figura  obliqua 
geschrieben  werden  ^ , ohne  daß  das  einen  Unterschied  mach . 

Nun  bedeuten  aber  je  nach  dem  Modus,  den  sie  auszudrücken 
haben,  dieselben  IJgaturenformen  ganz  Verschiedenes,  n&mlich 
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l'.Ki 

lu  Anfang  des  ersten  Modus  = ^ ■ 

(Longa  Brevis  Longa) 

die  dreitönigen  m Ende  des  zweiten  Modm  = ■ ^ ■ 

(Brevis  Longa  Brevis) 
ini  dritten  und  vierten  Modus  = ■ ■ ^ 
(Brevis  Bre\’is  Longa) 

Iini  ersten  und  zweiten  Modus  = " * 
(Brevis  Longa) 

■ 1%  1 zu  Ende  d.  dritten  u.  viert  Modus  = ■ ■ 

t (Brevis  Brevis) 

Der  Anonymus  belehrt  uns  also,  daß  man  in  Tons&tzen  der  vor- 
frankonischen  Zeit  sehr  mit  Unrecht  die  frankonischen  Regeln  auf 
die  Ligaturen  auwendet.  Nun  könnte  man  vermuten,  daß  diese 
.Notierungsweise  der  Modi  damals  immer  angewendet  worden  sei 
und  daher  auch  darum  die  obige  Notierung  von  Chansons  zu  be- 
anstanden sei.  Dieses  Bedenken  erledigt  aber  die  Auskunft  des 
Anonymus  l (Coussemaker  Script  I,  3it):  ,Sine  litera  conjunguntur 
in  quantum  possunt  . . . cum  litera  quandoque  sic  quandoque  non 
et  signant  longitudinem  .yel  brevitatem  prout  accipiuntur  sub  mo- 
dis  praedictis',  d.  h.  Stimmen  ohne  Text  werden  soweit  möglich 
(d.  h.  soweit  nicht  Wiederholungen  desselben  Tones  innerhalb  des 
Fußes  die  ügaturen  unmöglich  machen),  ligiert  notiert,  Stimmen 
mit  Text  manchmal  ebenso  oder  auch  nicht,  und  dann  (im  er- 
steren  Falle)  ergibt  sich  die  Wertgeltung  der  einzelnen  Noten  der 
Ligaturen  aus  dem  Modus.  Auch  berichtet  der  Anonymus  (S.  334), 
daß  für  die  Oberstimme  die  Notierung  ohne  Ligaturen  (disjunctim), 
für  die  Unterstimme  (besonders  für  den  Tenor)  dagegen  die  NoUe- 
rimg  mit  Ligaturen  (conjunctim)  schon  seit  Perotinus  das  gewöhn- 
liche sei.  Das  bestätigen  die  Denkm&ler  vollauf,  soweit  es  sich  um 
Stimmen  mit  Text  handelt;  aber  die  textlosen  Oberstimmen  des 
Organum  des  f i.  Jahrhunderts  folgen  der  von  Garlandia  am  be- 
stimmtesten ausgesprochenen  Regel  (Coussemaker  Script.  I.  103): 
,Nunquam  debet  poni  (flgura)  Simplex  vel  non  ligata,  ubi  potest 
poni  ligata  vel  composita.  ‘ 

Nachdem  wir  so  zunächst  den  Kreis  dessen  möglichst  eng  gezogen, 
was  von  den  Notierungen  dieser  Übergangszeit  als  wirkliche  Mensur, 
d.  h.  als  Ausprägung  des  Dauerwertes  der  Noten  durch  ihre  Gestalt  an- 
zusehen ist,  müssen  wir  dem  merkwürdigsten  Problem  näher  treten, 
welches  die  Notierung  der  ersten  Epoche  wirklicher  Mensur  bringt, 
nämlich  der  absoluten  Alleinherrschaft  des  dreizeitigen  (un- 
geraden) Taktes  für  etwa  ein  ganzes  Jahrhundert  (1800 — 1300). 
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DaB  dieselbe  mit  dem  Moment  eintritt,  wo  die  Mensun 
feste  Gestalt  annimmt,  scheint  sicher;  diesem  Zeitpunk 
aber  eine  Periode  vorang^angen  zu  sein,  in  weicher 
unter  Zugnmdelegun^  des  Verhältnisses  j;t  f^ür  die  Unter 
der  Longa  und  Brevis  gelehrt  wurden.  Waller  Odington  \ 
berichtet  bestimmt  (Coussemaker  Script.  I.  235): , Longa  au 
priores  organistas  duo  tantum  habuit  tempora  sic(ut]  in  i 
sed  postea  ad  perfectionem  ducta  ut  sit  trium  temponim 
litudinem  beatissimac  trinitatis  (!)...  Brevis  vero  apud 
resolula  est  in  duas  semibreves. ' Auch  die  Ausdrücke  lon( 
oder  longa  simplex  für  die  zweizeitige,  und  longa  uKra  mt 
oder  longa  obliqua  für  die  dreizeitige  Longa  in  der  Discantus 
snilgaris,  bei  Garlandia  und  dem  Anonymus  i u.  a.  deuten  aut 
Stadium  der  zweizeitigen  Messung  der  Longa.  Die  Modi  sind 
zweifellos  ursprünglich  gemeint  gewesen  als: 

.....  Modus:  J J \ J J 

2.  Modus:  J I J J I J “St- 
aber 3.  Modus:  J Jj  \ J • 

■ und  4.  Modus:  | J | J 

so  daB  die  eigentliche  Neuerung  gegenüber  der  rhythmischen  Pr 
wie  ich  sie  dargestellt  habe,  in  der  bestimmten  Hervorhebung 
schweren  (akzentuierten)  Zeit,  ^gehüber  derTefchten  duidi-. 
L&nge^^eständ.  DaB  mit  dieser  Aufstellung  der  dreizeiti( 
Messung  für  die  beiden  wichtigsten  Versfüße,  den  lambus  \ 
Trochäus  sogleich  die  mystische  Beziehung  auf  die  göttliche  Trin 
als  die  , summa  perfectio'  aufgebracht  wurde,  ist  im  Hinblick  ; 
den  Gesamt-Zeitgeist  nicht  eben  verwunderlich.  Geradezu  ein  AV* 
wenden  von  der  weltlichen  Musik,  eine  absichtliche  Gegensätzlic 
kelt  wird  man  aber  in  dem  nun  schnell  erfolgenden  vollständig! 
Ausscheiden  des  geraden  Taktes  aus  der  Kunstlehre  des  13.  Jah 
hunderte  sehen  müssen.  Damit  wurde  ein  Weg  betreten,  weicht 
die  Kunstmusik  von  der  Natur  weitab  führte  und  komplizierte  Bil 
düngen  erzeugte,  die  auch  die  Folgezeit  nach  Restituierung  de 
geraden  Taktes  lange  nicht  wieder  loswerden  konnte.  Das  erst« 
auffallende  Ergebnis  war  die  Einzwängung  des  dritten  und  vierten 
Mod^  derenJlVesen  doch  zunächsTnur  in  der  Spaltung  der  leichten 
Zeit  bestand,  in  den  dreizeitigen  Takt  durch  Aufstellung  der  Lehre 
von  der  Alteration,  der  Doppeltmessung  der  zweiten  von  zwei 
zwischen  Longae  stehenden  Breves: 
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Johuinea  de  Garlandia  (Cousaemaker  Script.  I.  <07)  gibt  mit  seiner 
klaren  Lehre  von  den  auf  die  schwere  Zeit  erforderlichen  Konso- 
■nanzen  den  SchlQssel  fDr  das  VeraUlndnis  der  Modi,  wie  sie  die 
Komponisten  des  1 3.  Jahrhunderts  ansaben.  Er  erkennt  noch  ganz 
deutlich,  daB  im  dritten  und  vierten  Modus  eigentlich  die  beiden 
Breves  zusammen  das  Tempus  pare,  die  leichte  (zweite)  Zeit  des 
Taktes  bilden  und  daher  weder  fOr  die  eine  noch  für  die  andere 
unbedingt  Konsonanz  zu  fordern  ist.  Schon  die  Discantus  positio 
vulgaris  (Coussemaker  I.  95)  sagt  aber  sehr  bestimmt;  ,Omnes  notae 
impares  (die  ersten  Zeiten  im  Takt,  die  schweren  Zeiten)  hae  quae 
consonant  melius  consonant  quae  vero  dissonant,  minus  (magis?)‘disso- 
nant  quam  pares.'  Gaiiandia  bestimmt  aber  sogar  die  schweren  Zeiten 
geradezu  an  dem  Eintritt  der  Konsonanzen  und  verrtt  uns  damit 
die  essentielle  Identit&l  des  ersten  mit  dem  zweiten  und  des  dritten 
mit  dem  vierten  Modus  (L  c.  S.  Hi):  ,Omne  id  quod  accidit  in 
aliquo  [modo]  secundum  virtutem  consonantiarum  dicitur  longum.* 
Jeden  Zweifel  daran,  daß  der  zweite  Modus  nicht  etwa  fortgesetzt 
als  J J I J I I usw.  gemeint  ist,  beseitigt  aber  der  Ausspruch 
Frankos  von  Paris  (Gerbert  Script.  III.  9):  ,Si  primus  modus  . . . 
pausam  habet  post  brevem  longam  imperfectam,  variatur  primus 
uiodus  in  secundum*,  d.  h. 

T 1 - I-  T rr 

” 4,  .tIcMlus.  t.  Modus. 


Der  dritte  und  vierte  Modus  aber  sind  nicht  als  fortgesetzter 
Wechsel  von  zweierlei  Taktfüllungen,  sondern  nach  Odington  (duo 
puncta  acdpiantur  pro  uno)  gemeint  als: 


*/•  J-  j'  J U-  -T  a .N I J-  sT  J ! J- 


Die  Art  aber,  wie  alle  Modi  durch  die  Ligaturen  auagedrückt 
werden  (s.  oben  S.  1 95),  verriU  das  deutliche  BewuBtsein  der  Zuge- 
hürigkeit  der  Kürzen  zu  den  folgenden  Längen  (aullaklige  Motiv- 
bildung) und  unterscheidet  den  ersten  vom  zweiten  und  den  dritten 
vom  vierten  nur  durch  die  vorauageschickte  Länge: 


4.  Modus 


NB. 


J1 


JIJ 


S.  Modus. 


t.  Modus 

•■•I77iT.Nl  j.  >71 

‘ 4.  Modus 
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Der  Eintönigkeit  der  fortgesetzten  Durchführung  eini 
Hhythmus  wird  durch  Pausen,  durch  Übergang  aus  eint 
in  einen  andern,  durch  Komhinalion  verschiedener  Modi  i 
gleich  singenden  Stinunen  und  auch  durch  Ausschraücken 
noten  begegnet,  was  alles  der  Anonymus  urostAndlich  aus> 
setzt.  Von  großer  Bedeutung  sind  seine  Aufschlüsse  über 
zierungen  der  Modi  (a.  a.  0.  S.  336  De  ininuitione  et  l 
modorum);  wir  erfahren  da,  daß  z.  B.  im  1.  Modus  nicht 
die  Longa,  sondern  auch  an  die  Breves  ein  paar  Currente 
hAngt  werden  können,  die  in  deren  Werte  einzurechnen  sind 


und  daß  solche  Verzierungen  sogar  auch  mit  Nota  quadrat 
schrieben  ligiert  werden  können,  so  daß  Ligaturen  von  fünf 
mehr  Noten  zum  Vorschein  kommen,  die  doch  zusammen 
mehr  gelten  als  die  dem  Modus  eignen  Ligaturenformen.  Auch 
Discantus  poeitio  vulgaris , Anonymus  7 (Coussemaker  Script 
und  Garlandia  bestAtigen  diese  irregulAren  Ligaturen,  deren  i 
lösung  nach  den  Prinzipien  der  spAteren  (frankonischen)  Lehre 
türlich  ganz  andere  Resultate  (mehr  Takte]  erzielt.  Coussemak 
Übertragungen  von  TonsAtzen  aus  dieser  Zeit  (in  L’art  harmonici 
aux  XII*  et  XIII*  siMes)  sind  ohne  Berücksichtigung  der  Leb 
des  Anonymus  t gemacht  und  darum  vielfach  stark  zu  beanstande 
Vgl.  Walter  Niemann  »Über  die  abweichende  Bedeutung  d( 
Ligaturen  in  der  Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Gai 
landia»  (1902),  wo  die  Theorie  des  Anonymus  ausführlich  dargestell 
ist  und  auch  eine  Kritik  und  Verbesserung  einer  Coussemakerscbei 
Übertragung  durcligeführt  wird. 

Man  kann  nicht  ohne  weiteres  sagen,  daß  die  Emanzipation  des 
musikalischen  Rhythmus  von  der  immanenten  Rhythmik  des  Textes 
durch  Einführung  von  Notenwertzeichen  sogleich  durchaus  einen 
Fortschritt  der  Kirnst  bedeutete.  Daß  sie  aber  einen  solchen  an- 
bahnte, steht  natürlich  außer  Zweifel;  ja  man  wird  annehmen 
müssen,  daß  die  Männer,  welche  diese  Reform  vollzogen,  das  deut- 
liche Bewußtsein  hatten,  der  Kunst  ganz  neue  zu  offnen. 

Den  Anstoß  zu  der  Reform  mögen  die  Bedürfnisse  der  Instrumen- 
talmusik gegeben  haben,  die  ja  mangels  eines  führenden  Text- 
rhythmuB  darauf  angewiesen  war,  Mittel  der  Fixierung  der  Rhyth- 
men zu  Anden,  wenn  sie  von  der  freien  Improvisation  oder  der 
Festhaltung  einiger  konventionellen  rhythmischen  Typen,  wie  sie 
die  Tänze  erforderten,  zu  freieren  Gestaltungen  gelangen  wollte. 
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Das  ist  nicht  so  selbstverständlich,  wie  cs  zunfichst  scheint;  denn 
da  die  T&nze  im  Mittelaller  Tanzlieder  waren,  so  hatten  sie  eben 
eigentlich  doch  Texte.  Auch  das  DedOrfnis  der  zweierlei  Taklarten 
üQr  dm  gegangenen  Reigen  im  geraden  und  den  gehGpRen  Nacb- 
tanz  im  Tripeltakt  bedingten  nicht  so  ohne  weiteres  rhythmische 
Wertzeichen,  da  wir  noch  bis  stark  in  das  16.  ja  1 7.  Jahrhundert 
hinein  die  Praxis  verfolgen  kennen,  dieselben  Melodien  langsam  im 
geraden  Takt  als  Reigen  (Pavane)  und  sodann  schneller,  mit  Deh- 
nung der  schweren  Nuten,  im  ungeraden  Takt  als  Nachtanz  (Galli- 
ardej  zu  spielen.  Trotzdem  muB  man  glauben,  dali  die  wachsende 
Technik  des  Spiels  besonders  der  Streichinstrumente,  aber  auch 
der  Orgel  mehr  und  mehr  auf  eine  rein  instrumentale  Erfindung 
und  Vermannichfaltigung  der  rhythmischen  Typen  hindr&ngte,  welche 
ohne  die  Reform  der  Notenschrift  nicht  darstellbar  war.  Nachdem 
aber  einmal  erst  das  neue  Prinzip  aufgestellt  worden,  konnte  es 
nicht  ausbleiben,  daß  auch  die  Vokalmusik  begierig  die  neuen 
Mittel  aufgrilT  und  aus  denselben  ganz  neue  Wirkungen  zu  ziehen 
suchte.  Oie  eigentliche  Polyphonie,  wie  sie  zuletzt  in  der  Kunst 
des  16.  Jahrhunderts  gipfelte,  nimmt  doch  erst  ihren  Ausgang  von 
den  Anf&ngen  der  wirkUchen  Mensuralmusik.  Das  Organum  und 
der  Diskant  in  ihren  verschiedenen  Gestalten  sind  doch  schließ- 
lich nur  Umrankungen,  Verbrämungen  einer  einzigen  Melodie  (des 
f^iOntus  firmus)  mit  sekundärem  Beiwerk.  Erst  die  Möglichkeit, 
den  gleichzeitigen  Gang  mehrerer  Stimmen  durcli  bestimmte  Noten- 
werte zu  regeln,  ohne  eine  von  der  andern  abhängig  zu  machen, 
gab  derjenigen  realen  Mehrstimmigkeit  die  Existenz,  welche  im 
engeren  Sinne  Polyphonie  genannt  werden  muB. 

DaB  die  ersten  Versuche  mit  den  neuen  Mitteln  steif  und  un- 
geschickt ausfielen  und  sich  mit  den  letzten  reichen  Leistungen  der 
alten  Kunstfibung  nicht  messen  können,  ist  gewiß  begreiflich;  es 
trat  eben  das  Kindheitsalter  einer  neuen  Stilgaltung  ein,  welche  ebenso 
wie  manche  späteren  neuen  Stilarten  (z.  D.  die  Instrumentalmusik 
zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  und  der  galante  Stil  um  die  Milte 
des  18.  Jahrhunderts)  erst  eine  Zcitlang  ringen  mußte,  der  neuen 
Mittel  Herr  zu  werden  und  sie  in  den  Dienst  vertieften  Ausdrucks 
zu  stellen.  Dje  Anfänge  der  Mensuralmusik  haben  lange  damit  zu 
schaffen,  den  neuen  Apparat  im  Detail  leistungsfähig  zu  machen, 
und  die  Theorie  Gberwiegt  zunächst  über  die  Praxis.  Traktate 
über  Traktate  werden  geschrieben,  in  denen  ein  umständliches 
Regelwesen  für  die  Geltung  der  neuen  Notenzeichen  fcstgestellt 
wird.  Über  den  so  mit  einem  Male  in  den  Mittelpunkt  des  Inter- 
esses gerückten  Rhythmus  geraten  die  keimenden  harmonischen 
RegrifTc  wieder  mehr  in  Vergessenheit.  Die  rhythmische  Verselb- 
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stälidigung  der  Stiimnen  gegeneinander  wird  ins  un( 
steigert,  weit  Ober  das  Maß  des  uns  heute  Geläufigen 
es  mußte  einer  weiteren  neuen  Epoche  Vorbehalten 
Kontrolle  der  einzelnen  Zusammenkl&ngc  wieder  erhöh 
samkeit  zuzuwenden  und  damit  ein  Gegengewicht  gege 
maß  der  rhythmischen  Verselbständigung  zu  finden.  1 
punkt  erreicht  diese  in  den  drei-  und  vierstimmigen 
13.  Jahrhunderts,  in  denen  jede  Stimme  einen  eigener 
und  sogar  nicht  selten  Texte  in  verschiedenen  Sprachen  , 
gesungen  werden,  deren  Verbindung  zu  höherer  Einheit  « 
recht  prekär  erscheint  und  eher  an  die  babylonische  Sprach 
rung  als  an  die  Gemeinverständlichkeit  aller  Sprachen  n 
Pflngsttage  gemahnt. 


§ ii.  Die  Kunst  der  frankonlschen  Epoche. 

Nach  dem  Bericht  des  Historiographen  dieser  Periot 
mchrgenannten  Anonymus  i (1.  c.  S.  349)  sind  die  Schöpl 
eigentlichen  MensuralnoUerung  die  Nachfolger  des  Perotinus  in 
Robertus  de  Sabilone,  der  speziell  als  optimus  notator  bezei 
Petrus  [de  Cruce],  Johannes  primarius  [de  Garlandia],  Frank 
Paris  und  Franko  von  Köln.  Die  von  demselben  Autor  an  ar. 

Stelle  (S.  314)  noch  ei^änzend  genannten  Thomas  de  Sancto  Ju 
[Thomas]  Anglicus,  Theobaldus  Galliens,  Simon  de  Sacalia,  Johe 
de  Burgundia  scheinen  von  untergeordneterer  Bedeutung  gewese 
sein;  dagegen  dürfen  wir  noch  hinzufügen  den  ,quidam  Aristote 
hinter  welchem  freilich  einer  der  Genannten  sich  bergen  kann.  1 
älteren  Franko  gebührt  das  Verdienst,  mancherlei  bei  seinen  \ 
gängern  schwankende  Bestimmungen  endgültig  entschieden  und 
ein  Jahrhundert  die  Form  der  Lehre  in  den  Grundzügen  festgest4 
zu  haben.  Als  spezielles  Verdienst  des  Petrus  de  Cruce,  ein 
Zeitgenossen  der  beiden  Franko,  hat  Johannes  Wolf  (Geschieh 
der  Mensuralnotation  von  1250 — 1460)  die  bestimmte  Regelung  dt 
Geltung  der  Semibreven  nachgewiesen,  wo  ihrer  eine  größere  Zah 
nacheinander  aufireten  (durch  trennende  Punkte).  Da  wir  hie. 
nicht  auf  dieses  kleine  Detail  eingehen  können,  sei  nachdrücklichst 
auf  Wolfs  hochverdienstliches  Werk  hingewiesen.  Der  Kern  der 
Mensurallehre  Frankos,  welche  dauernd  den  Grundstock  auch  der 
Mensurallehre  der  Folgezeit  bildet,  läßt  sich  kurz  zusammenfassen 
in  die  folgenden  Sätze. 

Zur  bestimmten  Bezeichnung  der  Wertgeltung  der  einzelnen 
Töne  dienen  die  Zeichen: 
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^ Maxima  (Üuplex  loDga)  = 2 Lungae 
l/inga  = 3 Brevea 
■ Breri*  “=  3 S«nibreve« 


Die  Maxima  iat  durchaua  ein  Ausnahmawert , der  nur  in  den 
aua  dem  Choral  entnommenen  Tenören  öfter  Torkommt.  Die 
ZUilxeit  der  frankoniachen  Epoche  iat  die  Brevia  recta  = >/, 
Longa;  die  Longa  iat  der  höhere  Einheitawerl  dea  Takten.  Waa 
wir  jetzt  einen  Takt  nennen,  heifit  bei  Franko  ein  Perfectio. 
Folgen  einander  mehrere  Longae,  so  fDlIt  jede  einen  Takt  für  sich, 
repräaentiert  eine  Perfectio,  iat  perfekt  Treten  aber  zwiacben  die 
I»ngae  kürzere  Noten,  zon&chat  also  Brevea,  so  werden  dieselben 
in  bestimmten  Fällen  mit  den  Ix>ngae  zuaammengerechnet , imper- 
fizieren  daher  die  I>ongae.  Die  Regeln  sind 


4)  eine  Brevia  zwischen  zwei  I.«ngae  imperliziert  die  voraus- 
gehende  Longa,  bildet  also  mit  dieser  zusammen  eine  Per- 
fectio, einen  Takt,  z.  B.: 


■*  i 


nr 


i)  !>oll  die  einzelne  Brevia  nicht  mit  der  vorausgehenden,  aon- 
dem  mit  der  folgenden  Longa  zu  einem  Takle  geboren,  so 
wird  sie  durch  einen  Punkt  (Punctum  divisionis)  von  der 
vorausgehenden  Longa  abgetrennt;  dieser  Punkt  hat 
in  dieser  Lehre  durchaus  nur  die  Bedeutung  unseres  Takt- 
strichs, wurde  auch  von  Franko  noch  als  kleiner  Strich  ge- 
zeichnet, während  ihn  Petrus  de  Cruce  als  Punkt  schrieb: 


3)  zwei  Breves  zwischen  zwei  Longae  bilden  für  sich  eine  Per- 
fektion und  zwar  gilt  die  erste  eine  Zählzeit  und  die  zweite 
(Brevia  altera}  deren  zwei  (alteratur): 

! ' " - i I [ . I i I r I 

4)  steht  aber  zwischen  den  beiden  Breves  ein  Punctum  divisionis 
BO  wird  die  erste  mit  der  vorausgehenden,  die  zweite  mit 
der  folgenden  Longa  zu  einer  Perfection  verrechnet: 

I 11  = *'*,  1 I I I I I I 

5)  auch  drei  Breves  zwischen  Longae  bilden  eine  Perfection 
für  sich: 
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6)  doch  kann  durch  einen  Oiviaionspunkt  nach  dei 
zweiten  Brevis  die  Verrechnung  nach  den  Best 
und  4 verlangt  werden: 


7)  was  über  das  Verh&ltnia  der  Breves  zwischen  L( 
ist,  gilt  ebenso  für  Semibreves  zwischen  Breves;  . 
jederzeit  statt  einer  Brevis  zwischen  Longae  zw 
Semibreven  erscheinen.  Das  ergibt  also  die  w( 


V M 


,, 

*/«l  ^ i 


1 • • • 1-v.r 


• * * 


•/. 


usw. 


Da  aber  jederzeit  auch  eine  Longa  ganz  in  kürzere 
autgelüst  werden  kann,  so  werden  zur  scb&rferen  Un 
der  verschiedenen  möglichen  Teilungen  auch  Division 
Markierung  der  Grenzscheiden  der  Breviswerte  ange 
Praxis,  die  besonders  Petrus  de  Cruce  vervollstSndigt 

V ripV 

Die  durch  die  eigentlichen  MensuraUsten  (wohl  seit 
Sabilon)  reformierten  Bestimmungen  für  die  Geltung 
Noten,  die  aber  noch  bei  Garlandia  schwankend  sind  un 
Franko  endgültig  festgestellt  wurden,  fußten  durchaus  a 
tönigen  Normalformen  der  Ligaturen  der  Choral 
gaben  aber  denselben  im  Hinblick  auf  die  alte  Traditk 
uttimae  yocis,  d.  h.  der  geringen  Verzögerung  der  letzt 
Sinn  von  kurz  lang; 

^ und  5,  beide  = ■ ^ 

Sie  antiquieren  durchaus  den  Gebrauch,  durch  die 
der  Ligaturen  den  Modus  kenntlich  zu  machen  (S.  1 95); 
Gesichtspunkt  mußte  natürlich  aufjgegeben  werden,  so 
allemal  die  Notenform  eine  bestimmte  Geltung  norn 
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Man  grilT  daher  zu  dem  Auskunftsmittel.  die  Form  der  ersten  und 
letzten  Note  zu  verändern,  wenn  sie  nicht  die  proprietas  der  Cho- 
ralnoten haben  sollte,  d.  h.  wenn  die  erste  nicht  kurz  oder  die 
letzte  nicht  lang  sein  solUe.  Die  ziemlich  komplizierte  Theorie  der 
Ligaturen  läßt  sich  möglichst  gedrängt  in  folgenden  Sätzen  dar- 
stellen: 


A.  Geltung  der  ersten  Note  der  Ligatur. 

a.  wenn  die  zweite  Note  tiefer  steht: 

1)  = Brevis,  wenn  sie  links  eine  Cauda  (Stiel  links  nach 
unten)  bat  (cum  proprietatc]. 

2)  = Longa,  wenn  dieser  Stiel  fehlt  (sine  proprietate). 

b.  wenn  die  zweite  Note  hoher  steht: 

ä 

t)  = Brevis,  wenn  sie  keine  Cauda  hat  (cum  proprietate). 
2)  = Longa,  wenn  sie  eine  Cauda  hat,  gleichviel  ob  rechts 
oder  links  (sine  proprietate). 

c.  hat  die  erste  Note  eine  Cauda  links  nach  oben  (opposita 
proprietas),  so  gelten  die  beiden  ersten  Noten  als  Semi- 
breves. 

B.  Geltung  der  letzten  Note  der  Ligatur. 

a.  wenn  die  vorletzte  Note  tiefer  steht: 

t)  = Longa,  wenn  sie  senkrecht  Ober  der  vorletzten  steht 
(cum  perfectione). 

2)  = Brevis,  wenn  sie  rechts  neben  der  vorletzten  steht 
(sine  perfectione). 

b.  wenn  die  vorletzte  hoher  steht: 

4)  = Longa,  wenn  sie  als  quadratische  Note  geschrieben 
ist  (cum  perfectione). 

2)  = Brevis,  wenn  sie  mit  der  vorletzten  in  einem  schrägen 
Zug  (Figura  obliqua)  vereinigt  ist  (sine  perfectione). 

C.  Geltung  der  Noten  der  Ligatur,  die  nicht  erste 
oder  letzte  sind. 

0 

a.  omnis  media  brevis,  d.  h.  jede  Note,  die  nicht  erste  oder 
letzte  der  Ligatur  ist,  gilt  als  Brevis,  ausgenommen 

b.  die  zweite  Note  einer  Ligatur  cum  opposita  proprietate,  die 
stets  (auch  wenn  die  Ligatur  nur  zwei  Noten  hat)  wie  die 
erste  Semibrevis  ist. 
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ü.  Ergänzende  Bestimmung  für  A — C. 

Der  Divisionspunkt  wird  auch  innerhalb  der  Ligatur  (rechts 
neben  der  Note)  vollständig  mit  demselben  Sinne  angewendet  wie 
bei  allein  stehenden  Longae,  Breves  und  Semihreves. 

Die  folgende  Übersicht  mag  die  Hegeln  illustrieren: 

■2  = ■ ■ ^ (Aal,  Ga,  Bai) 

V - 1 ■ ■ (Aa2,  Ca,  Ba2) 

T (Abi,  Ca,  Bbl) 

T ■ ■ (Ab2,  Ca,  Bb2) 

yv  U Lb  = ♦ ♦ 1 (Ac,  Cb) 

(Bbl)  (Bbl)  (Bai)  (Bai) 

Lv  lyi  ■ (Ac,  Cb) 

(Bb2)  (Ba2)  (Ba2) 

^ = ♦ ♦ ■ ^ (Ac,  Cb,  Ca,  Aal) 

• ■ ■ • ■ ■ (Aa2,  D,  Ga,  D,  Bb2). 

Eine  Veränderung  erfuhren  die  Bestimmungen  von  Aal  und 
Aa2,  wenn  die  Schlußnote  plikiert  werden  sollte,  d.  h.  nach 
oben  oder  nach  unten  geschleift  (vgl.  das  S.  99  Ober  die  Plika  ge- 
sagte). Da  nämlich  die  Plica  descendens  bei  der  Form  J und  gar  ^ 

nicht  gut  anzubringen  war  (das  Zeichen  der  Plica  ascendens  ist  eine 
Cauda  nach  oben,  das  der  Plica  descendens  eine  Cauda  nach  unten), 
so  wurde  bei  tieferer  vorletzten  die  plikierte  Schlußnote  als  Longa 
gezählt,  wenn  sie  als  quadratische  Note  rechts  neben  der  vorletzten 
stand,  und  wie  bei  Bb2  Figura  obliqua  angewandt,  wenn  die  pli- 
kiertc  letzte  Note  als  Brevis  gelten  sollte;  in  allen  anderen  Fällen 
war  die  Plika  ohne  Veränderung  anzuhringen; 

und  ^ ^ * "l  Plika) 

V;  und  ^ = ^ ■ ■ ( . . ) 

A und  1^*  = * " T ( • ’ ) 

^ • ) 
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Das  sind  die  Mittel  der  Notierung,  auf  welche  die  Kunst  der  frao- 
konischen  Epoche  angewiesen  ist.  Derselben  sind  ror  allem  glatte 
G&nge  in  kurzen  gleichen  Noten  vollständig  versagt,  sofern  sie  nicht 
die  Gruppierung  zu  dreien  und  dreien  einhalten.  Die  gar  zu  häufig 
Torkommenden  alterierten  Breves  und  Semibreves  geben  dem  Ver- 
lauf der  Melodie  etwas  Stockendes  und  Holpriges.  Man  fragt  sich 
ernstlich,  ob  nicht  die  Praxis  wenigstens  diese  lästigen  letzten  Spitz- 
findigkeiten der  Theorie  ignoriert  und,  wo  z.  B.  zwei  Semibreven 
fQr  eine  Brevis  eintreten,  doch  beide  einfach  als  Spaltwerte  giatt 
heruntergesungen  hat,  also  z.  B.  im  Diskant  De  ma  dame  vient 
von  Adams  de  la  Haie  dreistimmigem  Motel  Ober  ,Omnes‘  (Cousse- 
maker,  Oeuvres  complMes  S.  Si6): 


D«  m«  da-  m«  vi«nt  II  dous  maus  que  Je  trat 


statt 


« 1 — : : l-i — Sw z-s S-t— r -; 

■nj  1 1 J w I w i uw  • w * ■■■ 

***  ■ ^ ■-ty  » 1 * 1 f 1 

einfach; 

r • ^ ’ . 1 

W \ W r'  M’  k 

^ — I 1 

Die  minutiöse  Einhaltung  der  Triolenbildung,  gar  mit  einer  Silhe 
auf  jeden  Ton,  wfirde  ja  nur  bei  sehr  langsamem  Vortrage  korrekt 
herauagebracht  werden  können,  der  die  Anmut  der  Komposition 
stark  l^inträchtigte.  Freilich  ist  ja  aber  mit  solcher  geringen  ,\b- 
glättung  rhythmischer  Widerhaarigkeiten  noch  nicht  viel  erreicht. 
Der  ganze  Stil  dieser  Kompositionen  ist  uns  doch  so  fremd  und  so 
weit  abliegend  von  unserer  heutigen  .Vrt  zu  hören,  dafi  es  immer 
noch  vor  allem  einer  vollständigen  Versetzung  auf  einen  ganz  an- 
deren Standpunkt  bedarf,  um  sich  mit  den  vielen  Leerheiten  der 
Harmonie,  den  zufälligen  ParaJIelfQhrungen  in  Einklängen,  Quarten 
und  Quinten,  aber  auch  in  Sekunden,  einigermafien  abzufinden,  von 
dem  Mangel  harmonischer  Entwicklung  ganz  zu  schweigen.  Man 
muB  sich  in  die  Rolle  eines  der  Sänger  dieser  mehrstimmigen  Sätze 
hineindenken  und  sich  an  der  Melodieföhrung  der  Einzelstimme 
freuen,  die  anderen  Stimmen  aber  sekundär  als  miUaufend  auf- 
fassen, wobei  nur  das  Zusammentreffen  in  Konsonanzen  auf  die 
Hauptzeiten  als  die  Einheit  der  Stimmen  repräsentierend  zu  Be- 
wuBtsein  kommt,  übrigens  aber  jede  Stimme  für  sich  gehört  sein 
vrill.  Diese  Art  zu  hören  bleibt  sogar  noch  für  das  ganze  ti.  Jahr- 
hundert uneiiäBlich,  wenn  man  nicht  kurzen  Prozefi  machen  und 
die  mehrstimmige  Musik  dieser  ganzen  Jahrhunderte  bis  auf  ein 
paar  zufällig  nach  unserem  Geschmack  besser  geratene  Einzel- 


Digitized  by  Google 


44.  Die  Kunst  der  frankonischen  Epoche. 


leistuDgen  einfach  flir  ungenießbar  erklären  will.  Wenn 
auch  versagen  muß,  hier  größere  Kompositionen  in  extens 
produzieren,  so  erfordert  doch  die  Nutzbarmachung  meii 
fähningen  wenigstens  ein  paar  kurze  Proben  der  Kunst  diei 
Als  erste  diene  der  Anfang  eines  dreistimmigen  Hotel,  das 
drei  Stimmen  französischen  gereimten  weltlichen  Text  hat,  : 
das  als  No.  XXXVI  von  Coussemaker  in  L'art  hnrmoniq 
XII*  et  XIII*  si^les  aus  der  Handschrift  H.  139  von  Hon 
pl.  3 1 4 in  Originalnotierung  [S.  LXXI)  und  Übertragung  (S.  86) 
teilte.  Das  Stück  ist  besonders  dadurch  wertvoll,  daß  es  nicht 
jener  öden  dem  Choral  entnommenen  Tenörc  von  wenigen  I 
Noten  hat,  sondern  auch  als  Tenor  ein  hübsches  vollstäi 
Uebeslied,  so  daß  es  als  ein  prächtiger  Beleg  der  auf  die  i 
getriebenen  Verselbständigung  der  Stimmen  dienen  kann. 

0.  von  Kollers  Untersuchungen  (»Der  Liederkodex  von  Montpel. 
Vietieljahrssclirift  für  Musikwissenschaft  IV  S.  I ff.)  gehört  das  S 
in  die  Zeit  unmittelbar  vor  Franko  von  Paris.  Die  Faktur  ui 
scheidet  sich  bezüglich  der  Harmonie  und  Stimmführung  ki 
irgendwie  von  den  älteren  den  Stimmen  gleichzeitig  denselben  1 
gebenden  mehrstimmigen  Tonsätzen;  aber  die  Emanzipation 
Stimmen  von  einem  gemeinsam  durch  den  Text  gegebenen  Rhythn 
ist  radikal  durchgefflhrt.  Zwar  beginnen  die  Stimmen  gleichzeii 
aber  schon  die  ersten  Zeilenscblüsse  stehen  in  den  Stimmen 
einen  Takt  voneinander  ab.  Der  Diskant  bringt  nämlich  Qb< 
wiegend  in  jeden  Takt  vier  Silben,  der  (nur  wenig  tiefer  als  d 
Diskant  Uegendc)  Kontratenor  drei  Silben  und  der  Tenor  zwi 
Silben;  da  aber  die  drei  Texte  auch  überhaupt  einander  nichts  angehe 
und  ganz  verschiedene  Strophenbildungen  und  Verslängen  habet 
so  verschieben  sich  die  gliedemden  Pausen  der  Einzelstimmen  ii 
der  mannichfachsten  Weise  gegeneinander,  fallen  wohl  einmal  zu- 
fällig in  zwei  Stimmen,  aber  während  des  ganzen  78  Takte  langen 
Stü^  nicht  ein  einziges  Mal  in  allen  drei  Stimmen  zusammen.  An 
Einklangs-,  Quinten-  und  auch  Sekundparallelen  ist  kein  Mangel; 
aber  jede  Stimme  ist  für  sich  ein  hübsches  Lied; 
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mal  d'a  - mor  Qui  ne  me  laia> 


aent  ‘ da  - rer  He!  a • mou-  usw. 


Die  Berichte  der  äileeten  Mensuritlschriftgteller  Ober  die  ver- 
schiedenen Kompositionsfornien  ihrer  Zeit  sind  mit  Vorsicht  suf- 
zunehmen,  da  sie  ofTenbar  zum  Teil  unterschiedene  eigentliche 
Formen  mit  Setzmanieren  in  irrefQhrender  Weise  koordinieren.  So 
sahen  wir  bereits,  daß  die  Copula  nicht  eine  Form  sondern  eine 
Manier  ist,  welche  in  Tons&tzen  verschiedener  Art  vor  Schlüssen 
zur  Anwendung  kommt  (Finalkadenz).  Ebenso  deuten  die  Termini 

Ri«io»nit.  Handb.  d.  MualkfMrh.  T.  3 J ( 
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Duplum,  Triplum,  Quadruplum  nicht  besondere  Formen  aii^ 
sondern  nur  die  Anzahl  (2,  3,  4)  der  beteiligten  Stimmen,  eigent- 
lich sogar  die  einzelnen  Stimmen  selbst  in  der  Reihenfolge  ihrer 
Ausarbeitung.  Denn  man  muB  durchaus  festhalten,  daB  abgeseheo 
Ton  kanonisch  angelegten  SSlzen  (worüber  sogleich]  und  auch  ah' 
gesehen  von  dem  dreistimmigen  Fsuxbourdon,  dessen  Alter  nicht 
festslehl  (vgl.  S.  161),  die  Komponisten  des  18 — 13.  Jahrhunderts 
stets  vom  Tenor  als  erster  Stimme  ausgehen,  dem  sie  zunftclist 
eine  hühere  gegenfibersteilen,  den  Discantus.  Wird  noch  eine 
dritte  Stimme  hinzugeffigt,  so  wird  die  Numerierung  schwankend, 
je  nachdem  es  sich  um  eine  nach  Bedarf  hoher  oder  tiefer  gehende 
ergänzende  Stimme  oder  aber  um  eine  im  Prinzip  Ober  der  zweiten 
liegenden  Stimme  handelt;  ersteres  ist  die  französische  Art,  letzteres 
die  englische.  Der  aus  England  stammende  Garlandia  nennt  (Cousse- 
maker  Script.  I.  114)  das  Triplum  ausdrücklich  ,tertiu8  cantus,  ad- 
junctus  duobus*  und  versteht  unter  Triplum  stets  eine  fiber  den 
beiden  andern  Stimmen  liegende  Stimme  (eigentlicher  Treble  = 
Sopran),  und  unter  Discantus  die  zweite  Stimme,  die  also  zwisclien 
dem  Tenor  und  Triplum  liegt;  Walter  Odington,  ebenfalls  ein  Eng- 
länder, nennt  die  zweite  Stimme  medius  cantus  und  fordert  im 
Motet  ffir  dieselbe  die  Durchführung  eines  der  Modi;  der  Anony- 
mus 7 bei  Coussemaker  I.  378  gebraucht  geradezu  den  Ausdruck 
motellus  {—  motetus)  für  diese  Stimme  selbst,  ebenso  der  noch 
gegen  Ende  des  13.  Jahrhunderts  zu  setzende  Johannes  de  Grocheo 
(Sammelb.  der  Intern.  MG.  I.  S.  108;  , Motetus  vero  est  cantus  Ule 
qui  supra  tenorem  immediate  ordinatur  et  in  diapente  ut  pluri- 
mum  incipit*  (wie  bei  Odington).  Grocheo  braucht  übrigens  für 
das  Motet  mit  mehrerlei  Texten  den  Ausdruck  Commotellus  undi 
macht  darauf  aufmerksam,  daß  bei  ungleichen  Zeilenl&ngen  der 
Verse  der  den  verschiedenen  Stimmen  gegebenen  Dichtungen  (Dicta- 
mina)  eine  Ausreichung  leicht  durch  vermehrte  Verwendung  von 
kurzen  Noten  zu  erzielen  sei  (1.  c.  110:  ,Si  unum  [dictamen]  sUlabis 
Tel  dictionibus  altenun  excedat,  potes  unum  [Wolf:  eum]  per  ap- 
positionem  brevium  et  seinibrevium  alteri  coaequare‘). 

Fast  scheint  es  somit,  daß  auch  Motetus  (Motellus]  ursprünglich 
Name  einer  Stimme  ist  wie  Triplum  und  Quadruplum;  der  Ter- 
minus hat  aber  doch  in  sehr  bestimmter  Weise  den  Sinn  der 
Bezeichnung  einer  bestimmten  Kompositionsgattung  angenommen, 
während  Duplum,  Triplum  und  Quadruplum  nur  die  SUmmenzahl 
anzeigen  und  ohne  weiteren  Zusatz  als  Namen  von  Formen  nur  für 
das  ältere  Organum  angewandt  werden.  Ein  dreistimmiges  oder 
vierstimmiges  Motet  wird  wohl  gelegentlich  als  Conductus  bezeich- 
net aber  nicht  als  Triplum  oder  Quadruplum.  Der  durch  sein  ver- 
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nfinftiges  Raisonnement  so  wichtige  Grocheo  belehrt  u 
die  Motels  nicht  zu  den  volksmäßigen  Gesängen  gehOrei 
einstimmigen)  Cantilenae  (Chansons)  und  die  Tanzlieder « 
tipes)  und  such  der  Rondellus  (Radel),  sondern  nur 
Kennern  zum  Vortrag  gelangen  (1.  c.  S.  106).  Dass« 

(S.  107)  auch  von  dem  Conductus,  einer  Komposi< 
welche  nach  der  Beschreibung  der  Theoretiker  kei 
prius  facUis‘  zugrunde  legt  (Franko  bei  Gerbert  Script, 
dem  in  allen  Stimmen  frei  erfunden  ist.  Die  Discai 
vulgaris  (Coussemaker  Script  I.  96)  sagt  bestimmt  aus, 
liehe  Stimmen  denselben  Text  vortrsgen  (super  unun 
der  Conductus  ist  daher  sicher  nichts  anderes  als  ein( 
Ausbildung  des  alten  Organum  repräsentierende  frei 
Setzweise,  welche  aber  eigentlich  die  Mensuralnotierung 
nötig  hat,  weil  sie  eben  in  allen  Stimmen  denselben  i 
Text  gebotenen  Rhythmus  ein  hält.  Das  bestätigen  vollav 
Wooldridge  im  1.  Bd.  der  Oxford  history  g^ebenen,  d 
phonarium  Hedicaeum  entnommenen  Beispiele,  ganz  beson> 
der  Conductus  quadruplex  ,Vetus  abit‘,  dessen  Übertrag 
.Anwendung  der  frankonischen  Mensuralprinzipien  dahe 
das  Notenbild  mit  ganz  überflüssigem  Ballast  belastet  S 
Wooldridge  lese  ich  glatte  Viertel: 
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Wir  werdfn  una  dalier  nicht  wundem,  daß  Grocheo  über  den  Con* 
duclua  ausaagt  (Wolf  1.  c.  S.  t07):  »Alius  autem  [cantus]  fiindatur 
Bupra  cantum  cum  eo  rompoaittun,  qui  aolet  in  conviviia  et  feaUü 
corum  lilteratis  et  diTitibus  decantari  et  ex  his  nomen  trahena  ap- 
propriato  nomine  conductua  (Tafellied)  appellator.  Communiter 
tarnen  loquentea  totum  hoc  organum  dicunt.« 

Einer  Manier  begegnen  wir  dagegen  wieder  in  dem  von  den 
Autoren  mit  Organum,  Üiacantua,  Motetua,  Rondellua  uaw.  koprdi- 
niert  genannten  und  beschriebenen  Hoketua  (Uoquetua,  Ochetua, 
Hoccitatio),  dem  wechaelnden  Pausieren  xweier  Stimmen  in  kQrxe- 
atem  Abstande  (Odington  I.  c.:  dum  unua  cantat  alter  taoet  et  e 
contrario  et  hujusnoodi  cantus  truncatus  dicitur),  nach  der  Dar- 
stellung des  <]> Aristoteles  (Coussemaker  Script  1.  284)  z.  B.  mit 
Zuteilung  sAmtlicher  ersten  Zeiten  des  Takts  (Longae)  an  die  eine 
und  ailmtlicher  zweiten  Zeiten  (Breves)  an  die  andere  Stimme: 

1.  Stiraiiie:  ^ ' ■ ' 

2.  Stimme:  I a In 

Grocheo  nennt  die  zuerst  pausierende  Stimme  die  erste  (Wolf 
S.  109)  und  verlangt,  daß  man  für  einen  Hoquet  zuerst  eine  voll- 
st&ndige  Melodie  (Cantilena)  komponiere  und  sodann  dieselbe  an 
die  beiden  Stimmen  verteile;  doch  gestattet  er  auch  ein  Hinüber- 
ragen  der  Teile,  welche  die  eine  Stimme  erh&lt,  in  die  Zeit  der 
andern  Stimme,  wobei  die  flberragenden  ZusAtze  gleichsam  nicht 
gerechnet  werden  (I.  c.  S.  1 1 0 : Volena  autem  hoquetum  ex  duobus 
puta  primo  et  aecundo  componere  debet  cantum  vel  cantilenam, 
supra  quod  fit  hoquetus,  partiri  et  unieuique  partem  distri- 
buere.  Et  potent  aliquantulum  rectus  cantus  exire  cum  decenti  ad- 
dißone,  nisi  quod  ejus  mensuram  non  observet).  tj« Aristoteles  sagt 
ausdrücklich,  daß  dieses  Verteilen  eines  Gesangs  stets  nur  an  zwei 
Stimmen  geschieht  (sed  a duobus  tantummodo  fit  tnincatio  alter- 
nando)  und  Grocheo  macht  die  wichtige  eigAnzende  Bemerkung, 
daß  aber  das  Stück  doch  mehr  als  zwei  Stimmen  beschAftigen 
künne,  damit  trotz  der  Pausen  eine  Harmonie  zustande  komme: 
licet  abscisio  vel  truncatio  sit  sufDciens  inter  duos  (so  Wolf 
statt  des  der  ErklArung  widersprechenden  quatuor),  possunt  tarnen 
esse  plures,  ul  cum  truncatione  consonantia  sit  perfecta.  Grocheo 
scheint  aber  dem  Hoquetus  keinen  sonderlich  hohen  Wert  beizu- 
messen, wenigstens  ihn  nicht  für  passend  für  ernste,  gesetzte  Leute 
anzusehen;  denn  er  sagt,  wegen  seiner  Unruhe  und  Beweglichkeit 
liebe  ihn  das  Landvolk  und  die  Jugend  (coloneis  et  juvenibus  ap- 
petibilis  est  propter  sui  mobilitatem  et  veiocitatem). 
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Schwerlich  sind  jemals  gröBere  Kompositionen  mit  durch- 
gefOhrter  Hoccilatio  komponiert  worden,  wenn  auch  Grocheo  einen 
Hoquetus  E^o  mundus  zitiert;  wohl  aber  nannte  man  wahrschein- 
lich Motels  und  Kondukten  Hoqueti,  wenn  sie  solche  zerhackte 
Partien  enthielten.  Coussemaker  mag  daher  wohl  mit  Recht  Nr.  2 t 
seiner  Auswahl  aus  dem  Kodex  von  Montpellier,  ein  echtes  drei- 
stimmiges Motet,  mit  ,Hoquet‘  Qberschreiben,  da  dasselbe  in  der 
Mitte  mehrmals  (durch  5,  3 und  3 Takte)  hocciticrt: 


et  dian-t«  - rai  tous  les  jours  queje  viv-rai  no 
partout  le  mont  es-pa-ni-e 
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Wooldridge  gibt  (S.  253)  als  Beispiel  für  den  Hoquet  einen 
Conductus  duplex  aus  dem  Antiphonarinm  Medicaeum,  der  mit 
Pausen  in  kurzen  Absl&nden  durchsetzte  Partien  mit  Note  gegen 
Note  gesetzten  eigentlich  für  den  Conductus  charakteristischen  wech- 
seln lAßt  und  auch  mehrere  Copula-Schlfisse  (Organum  purum) 
enthält 

Mit  seiner  Geringschätzung  des  Hoquetus  hat  aber  Grocheo  ganz 
bestimmt  unrecht.  Die  Beispielsammlimg  von  J.  Wolfs  Geschichte 
der  Mensurainotation  von  1250 — 1460  beweist,  daß  der  Hoquet 
noch  im  14.  Jahrhundert  geschätzt  wurde,  aber  freilich  ebenso- 
wenig wie  im  12.  Jahrhundert  ffir  ganze  ausgeföhrte  Tonsälze, 
sondern  vielmehr  hier  wie  dort  als  eine  vorübergehend  auRretende 
und  da  einen  eigenartigen  Reiz  entfaltende  Manier,  die  besonders 
in  den  Motets  von  Guillaume  Machault  eine  bedeutsame  Rolle  spielt. 
Ich  greife  ein  paar  beliebige  Stellen  heraus: 
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Noch  mehrmals  treten  in  demMlben  Motet  derartige  Entrecou- 
pierungen  auf;  rgl.  aber  auch  noch  bei  Wolf  a.  a.  0.  No.  4 4,  45,  4 6 
(Moteta  von  Machault),  47  (Kjrie  und  Christe  von  Machault),  83,  84, 
85  (Ballades  noUes  von  Machault). 

MQssen  vrir  somit  in  dem  Hoquet  Umlich  wie  in  der  Gopula 
doch  nicht  eigentlich  eine  Form  von  Tonstficken  sondern  vielmehr 
nur  eine  Setsmanier  erkennen,  die  in  mehrstimmigen  Werken  ver- 
schiedener Form  (Motet,  Conductus,  Ballade  u.  s.  f.)  auftreten 
kann,  so  steht  dagegen  im  Rondellus  des  4 3.  Jahrhunderts 
wirklich  eine  auf  eine  besondere  Satztechnik  gegründete  selb- 
stXndige  Form  vor  uns,  nkmlich  die  erste  auf  Durchfühnuig  des 
in  der  Folge  zu  so  großer  Bedeutung  gelangenden  Kunstmittels  der 
Imitation  beruhende,  die  Ursprungsform  des  Kanons  und  der  Fuge. 

In  der  Ars  cantus  mensurabilis  des  Franko  von  Paris  wird  der 
Rondelius  nur  genannt  aber  nicht  erkl&rt.  Eine  Erkl&rung  gibt  zuerst 
Waller  Odington  (Coussemaker  Script.  I.  845) : ,si  quod  unus  caotat, 
omnes  per  ordinem  recitent,  vocatur  hic  cantus  Rondellus  id  est 
rotabilis  vel  circumductos  et  hoc  vel  cum  litten  vel  sine  littera'. 
Das  Beispiel,  welches  er  seinem  Texte  einfügt,  bringt  aber  gleich  zu 
Anfang  alle  drei  Stimmen  übereinander,  wie  bis  in  die  neueste  Zeit 
noch  die  englischen  Catches  notiert  werden,  so  daß  man  nur  aus 
dem  untergeschriebenen  Texte  der  letzten  Takte  sehUeßen  kann, 
daß  doch  wohl  ein  Nacheinanderbeginnen  der  Stimmen  nach  je  vier 
Takten  gemeint  ist. 
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Das  diesem  vorausgehende  gleichiange  Stück  ist  ebenso  angelegt, 
paBt  aber  trotz  der  Kustoden  insofern  nicht  vor  dasselbe,  als  es  mit 
demselben  nicht  einen  fortlaufenden  Kanon  ergibt,  sondern  vielmehr 
nach  zweimaligem  Austausch  der  Stimmen  den  Eintritt  neuer 
Melodieglieder  bedingt: 


a b c 
b e a 
c a b 


a e f 
e f ft  usf. 
/de 


Das  wäre  gewiß  an  sich  auch  eine  annehmbare  Form,  wenn 
nicht  ausdrücklich  gesagt  würe:  >quod  unus  cantat  omnes  per  or- 
dinem  recitaotc,  was  auch  ausschließt  anzunehmen,  daß  die  Ordnung 


a b e 
a b 
a 


d e f 
d « 
f 
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eingebalten  worden  w&re;  es  bliebe  als  letzte  DeulungamAgliehkeit 
nur  übrig,  nach  jedem  Anwachsen  auf  drei  Stimmen  wieder  das 
sukzessive  AufhOren  der  Stimme  anzunehmen: 

a b c \ tl  e f 

n b e tl  * f 

a b c \ d e 

Da  wir  aber  bereits  aus  der  Zeit  vor  Odington  den  auffallend 
gut  geratenen  Sommerkanon  des  MOnchs  von  Reading  besitzen 
(nach  Wooldridge  Oxford-Mistor}-  I um  1840  zu  datieren),  der  so- 
gar ein  Doppelkanon  für  vier  und  zwei  Stimmen  ist(l),  mit  aus- 
drücklich bestimmtem  Anfängen  einer  einzigen  Stimme  mit  den  bei- 
den des  Pes  (Untersatz,  die  beiden  ebenfalls  einen  kurzen  Kanon 
unausgesetzt  repeberenden  Unterstimmen,  nach  Art  des  Motet- 
Tenors  über  ein  Cboralmotiv),  so  werden  wir  doch  wohl  Odingtons 
Definition  entsprechend  verstehen  und  eine  schlechte  Überliefe- 
rung seines  Beispiels  annehmen  müssen,  wenn  wir  nicht  vorziehen, 
dem  Sommerkanon  eine  Ausnahmestellung  als  Unikum  in  der  Musik- 
gescliichte  zuzugestehenj  was  freilich  auch  nicht  von  der  Hand  zu 
weisen  ist.  Ein  sehr  schwerwiegendes  Zeugnis  für  das  hohe  Alter 
des  Kanons  gibt  jedenfalls  die  trotz  Rasuren  und  Korrekturen  auf 
dem  Faksimile  in  Early  english  harniony  pl.  83  noch  wohlerkenn- 
bare ursprfingliclie  Gestalt  der  Notierung  des  Kanons,  welche  noch 
nicht  die  von  einem  spSteren  Verbesserer  durchgefuhrten  franko- 
nischen  Wertzeichen  der  Mensuralnotierung  aufweist,  sondern  nur 
zwei  Notenwerte  ^ und  b unterscheidet  und  natürlich  von  Tripel- 
geltung und  Tripeltakl  nichts  weiB. 

Die  historische  Wichtigkeit  dieses  Dokuments  steigert  sich  noch 
dadurch,  daß  es  offenbar  auf  die  Setzmanier  des  Fauxbourdon  hin- 
weist [in  dem  Verhältnis  der  Hauptstimme  zu  dem  Pes  der  bei- 
den Bässe).  Ich  gebe  darum  das  Stück  vollständig  in  seiner  mit 
ziemlicher  BesÜinmtheit  festgestellten  Ursprungsgestalt: 


X.  ^sufner  Is  I comen  In  elc. 
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4.  Su  - tner  i»  etc. 
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f ^ H e 

- e j ? ft  a 

J 1 J '1 

ll  All! — — f f. 

e d 

c 'L  r • r ' ^ 

ltr»7  ■ ; -1  1 -- 1- 

b 

f— f-j  >1  ■ F^j--  ■ 1 — -j 

(»j 

1 
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^ 
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! 

liaL , — — J 1_ 

ttvi—  “ 

"g— —J  J 1 II 

W— » 

pi« _ 

" ■ = l~  ~ 

f^hi-  J ^ 

Die  Veränderangen  der  Melodiefflbrung,  welche  der  Verbesserer 
anzubringen  für  gut  befunden  hat  (vgl.  die  von  mir  beigeschrie- 
benen Tonbuchstaben),  sind  durchaus  nicht  alle  Verschönerungen; 
selbst  die  auf  die  Worte  ,murie  sing  cucu‘,  obgleich  sie  die  Melodie 
wirksam  in  das  hohe  f führt,  bringt  doch  nur  eine  Vermehrung 
der  übrigens  dünn  ges&eten  Oktavenparallelen.  Auch  die  Durch- 
führung des  Tripeltakts  mit  seinem  ewigen  J | J ist  doch  nur  für 
einen  Musiker  des  13,  Jahrhunderts  eine  Veredelung.  In  seiner 
Totalwirkung  ist'  das  ganze  Stück  trotz  seiner  Beschränkung  auf 
den  taktweisen  Wechsel  zweier  Harmonien  (Tonika  und  Dominante) 
noch  heute  mit  Vergnügen  anzuhüren,  und  wenn  diese  firflhe  Zeit 
mehr  solcher  Rondelli  zuwege  gebracht  hat,  so  muß  man  wohl 
Respekt  vor  ihren  Leistungen  haben.  Die  ausführliche  Beiscbrifl, 
welche  das  Stück  ausdrücklich  als  ,rota*  bezeichnet,  läßt  über  die 
Art  der  Ausführung  keinen  Zweifel:  ,Hanc  rotam  cantare  possunt 
quatuor  socii.  A paudoribusautem quam  atribus  vel  saltemduobus 
nnn  dehet  dici  praeter  eos  qui  dicunt  pedem.  Canitur  autem 
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sie:  tacentibus  cateris  unus  inchoal  cum  bis  qui  tenent  pedem, 
et  cum  venerit  ad  primam  notam  post  crucem  inchoat  alias  et  sic 
de  ceteria'  uaw.  Johannes  de  Grocheo  rechnet  den  Rondellus  zur 
volksmäBigen  Musik,  und  gewiß  wird  jeder  dieser  Komposition 
echte  VolksmäBigkeit  zuerkennen,  da  die  Gberaus  ansprechende 
leicht  im  Ged&chtnis  haftende  Melodie  unverändert  von  edlen  vier 
Stimmen  gesungen  wird,  freitich  nicht  gleichzeitig,  aber  in  einem 
Abstande,  welcher  dem  rhythmischen  GefDhl  einen  bequemen  Halt 
gibt,  so  daB  es  sogar  als  mOgiieh  erscheint,  den  Kanon  ohne 
vorherige  Kenntnis  der  Melodie  und  ohne  Vorlage  einer  Notierung 
derart  mit  verteilten  Hollen  in  Gesellschaft  zu  singen,  daB  immer 
je  zwei  Takte  von  einer  Stimme  vorgesungen  und  direkt  anschlie- 
Bend  von  einer  andern  nachgesungen  werden  etwa  in  der  Ordnung, 
daß  immer  zwei  SSnger  sich  in  das  Nachsingen  der  nachfolgenden 
Stimme  derart  teilen,  daß  jede  zwei  Takte  lang  schweigt  und  durch 
/ubGren  das  BruchstQck  auffaBt,  das  sie  bringen  soll,  also  in  der 
folgenden  Ordnung  (a,  6,  e,  d usw.  bedeuten  Melodieglieder  von  i 
und  2 Takten): 


VorsS  nger: 

a 

b 

C 

fi 

€ 

/ 

(Melodie  vollständig] 

t.  Stimme 

t kdr*ii4l 

a 

C 

kdraid 

e 

geteilt 

• • 

« • 

• • 

• • 

nut  die  t.  Stimme  hUreiid  t 

*♦  e 

und  ibr  nachsingend 

Ii6r»fid 

ft’ 

k&r»B<l 

kdrtBd 

t.  Stimme 

a 

k^r^sd 

e 

köftAd 

geteilt 

\ 

• 

iiuf  die  t.  Stimme  hörend  1 

• • 

e . * 

und  ibr  naebsingend 

- — 

V 

kdrand 

4.  Sti mme 

l 

— — 

kdr«B«l 

a 

härtod 

c 

o 

k&rfBil 

/’ 

e 


h 

kdrtad 

kAmd 


geteilt  } 

auf  die  fl.  Stlrnrne  btireiut  1 
und  ibr  oacbftlngend  ' . 


hör«od 


/ 

e 

kerafid 


in  welchem  Falle  allerdings  einschließlich  des  zweistimmigen  Pes 
9 S&nger  erforderlich  sind.  Dieser  Hinweis  auf  die  Möglichkeit  im- 
provisierter Ausführung  mag  dazu  dienen,  es  glaubhaft  zu  maclien, 
daß  Grocheo  mit  der  als  volksmäßig  bezeichneten,  Rotundelias  ge- 
nannten Gattung  von  Liedern  solche  Kanons  meint. 

Diese  kanonisch  angelegten  Rondelli  haben  nur  wenig  gemein  mit 
der  französischen  Dichtungsform  des  Rondeau,  wie  sie  uns  in  zahl- 
reichen mehrstimmigen  Kompositionen  des  13.  und  li.  Jahrhunderts 
entgegentritt,  die  ebenfalls  kurzweg  Rondeau  benannt  werden. 


lU» 


US». 


US». 


u^w. 
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Das  CharakteriBUkum  der  Form  dieser  meist  kurzen  Gedichte  be- 
steht in  der  mehrmaligen  Wiederkehr  der  Anfangszeilen  (Refrain). 
Da  dem  gleichen  Texte  auch  die  gleiche  Melodie  entspricht,  so  ist 
diese  Art  des  Rondeau  das  Prototyp  der  späteren  Rondo  genann- 
ten Inslrumentalform.  Rondeau  ist  eigentlich  ein  Gesang  zum 
Reigen,  der  Refrain  ist  als  von  allen  zusammen  gesimgen  vorzu- 
stellen, die  eingeschalteten  sich  derselben  Reime  bedienenden  Teile 
sind  Soli  (Couplets)  und  vermutlich  nach  der  dem  Zeilenreim 
entsprechenden  Melodie  von  einer  der  drei  Einzelstimmen  zu  singen 
(oder  vielleicht  stets  nach  der  Melodie  des  Tenor?).  Dadurdh 
würde  sich  erklären,  warum  von  den  Rondeaux  Adams  de  la  Häle, 
wie  auch  noch  Hachaults  usw.  nur  der  Refrain  notiert  ist  und  der 
weitere  Text  folgt  ohne  Andeutung,  was  musikalisch  mit  ihm  an- 
zufangen ist.  Z.  B.  wird  von  Adam  de  la  Häles  Rondeau  I)iex 
comment  porroie  (Coussemaker,  Oeuvres  compidtes  S.  226): 


f g>  -1  r 1 r l 

uAk  j { 1 — -uj  — 1 ^ 

Diel  CO  • ment  por  - roi  - e Sans  die- 

r.  . _-~T=P^~r ~ r 1 

[ 

^ 1 ■ — — 1 

rer  Qul  me  tienteu  jni  • e 

r in  11 

die  vor  der  dann  gleich  folgenden  ersten  Wiederholung  des  ganzer 
Refrains  eingeschaltete  Einzelzeile  vom  Tenor  allein  gesungen  wer- 
den und  zwar  nach  der  Melodie  des  ersten  (?)  oder  des  dritten  vier 
taktigen  Gliedes,  welche  den  gleichen  Reim  haben,  einander  über 
haupt  sehr  ähnlich  sind: 
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Elle 


b?  a? 


eet  eimple  el  roi  • e 


und  die  dann  folgende  vollsUndige  kleine  Strophe  von  drei  Zeilen 
nach  der  ganzen  Tenormelodie  dea  Refrains  oder  aber  — was 
leider  nicht  mehr  festzustellen  ist  — vielleicht  nach  der  Melodie  der- 
jenigen Stimme,  welche  derselbe  Singer  auch  im  Refrain  singt,  ln 
dem  Rondeau  Fines  amouretes  ai  (das.  S.  2t  I und  Histoire  de  l’har- 
monie  pl.  XXXI)  ist  wohl  nur  darum  auch  das  ganze  erste  Couplet 
vollständig  mit  Musik  notiert,  weil  die  Coupletstrophen  (drei  iam- 
bische  Siebensilbler  und  ein  trochäischer  Siebensilbler]  länger  sind 
als  der  Refnün  (ein  trochäischer  Siebensilbler  und  ein  iambischer 
Achtsilbler],  so  dafi  ohne  solche  Vorsicht  die  Art  der  Verwendung 
der  Refrainmelodie  fDr  die  Couplets  nicht  direkt  ersichtlich  wäre. 
DaB  aber  auch  das  Couplet  dreistimmig  notiert  ist,  läBt  wohl  darauf 
schlieBen,  daB  die  einzeln  Singenden  sich  nicht  auf  die  Tenor- 
melodie beschränkten  sondern  aus  den  drei  Stimmen  eine  wählten. 
DaB  aber  auch  in  diesem  Falle  die  Melodiebildung  des  Refnüns 
derjenigen  des  Couplets  zugrunde  liegt,  ist  leicht  zu  erkennen;  doch 
beginnt  das  Couplet  mit  dem  zweimaligen  Vortrage  eines  neuen 
Melodieglieds  (o),  so  daB  ein  wirkliches  Zwischensätzchen  zu  sta- 
tuieren ist  {A — B — A).  Im  übrigen  wage  ich  für  den  mehrstim- 
migen Satz  Adams  keine  Lanze  zu  brechen;  derselbe  ist  nicht  zu 
vei^eichen  mit  dem  des  Sommerkanons  und  steht  noch  recht  weit 
ab  von  einer  noch  heute  genieBbaren  harmonischen  Musik  (die 
abweichenden  Lesarten  Coussemakers  in  den  Oeuvres  compIMes 
ändern  daran  nicht  viel); 


iRefrain.) 


■■ 

Sni 

1»  p 1 ip 

Fi  • nes  s - mou  • 

re  • tM  al  Dieu 

sl  ne 
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t.  Couplet. 


c. 


saiqusnd  los  ver-rai  Or  man-de  - rat  m'a-tni  - et  - te 


c.  a. 


Ki  est  coint^  et  jo  - li  - e - te  Et  s’est  si  sa- 


ve-rou-80-le  K'as  - te*nir  ne  tn’on  po  - rai 


NB.  Diese  aafTallende  Abweichung  im  Tenor  ist  offenbar  ein  Schreiber- 
versehen [Dittograpble) , indem  der  Helodieteil  e noch  ein  drittes  Mal  ge- 
geben wurde  (statt  a). 

Der  Satztechnik  nach  gehören  die  Rondeaux  dieser  Art  in  die 
Kategorie  der  Kondukte,  also  schließlich  zum  Organum.  Die  An- 
wendung der  Mensuralnotierung  trSgt  in  ihnen  noch  keine  Früchte. 
Erfreulicher  sind  die  Leistungen  Adams  auf  dem  Gebiete  des  ein- 
stimmigen Liedes  (s.  unten  S.  S53 — 55). 
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Im  gruBeii  und  ganzen  sind  aber  überhaupt  die  Versuche  de» 
<3.  .lahrhunderts,  des  neuen  KunsUuittels  Herr  zu  werden  und  aus  der 
freien  Verfügung  über  den  musikalischen  ilhythmus  in  llDabh&ngig- 
keit  von  dem  immanenten  Ithythmus  der  Texte  neue  Wirkungen 
zu  ziehen,  nur  von  geringem  Erfolge  gekrCnt.  Es  ist  zu  bewun- 
dern, daB  die  Komponisten  darüber  den  Mut  nicht  verloren  son- 
dern unbeirrt  weiter  mit  dem  sprüden  Material  rangen,  zufriedeu, 
wenn  ihnen  gelegentlich  einmal  wie  zuHUlig  ein  paar  Takte  beaser 
gerieten  und  künftige  reiche  Ernten  auf  dem  mühsam  urbar 
gemachten  Boden  ahnen  ließen.  Sehr  begreiflich  ist  aber  unter 
diesen  Umstünden,  daB  gerade  in  der  /eit  der  Entstehung  und 
ersten  Entwicklung  der  Mensuralmusik  die  Monodie  eine  reiche 
Pflege  erfuhr  sowohl  auf  dem  Gebiete  der  kirchlichen  Komposition 
(Hymnen,  Sequenzen,  Leiche)  als  ganz  besonders  auch  dem  der 
weltlichen,  das  eine  hohe  Blüteperiode  gerade  im  tS. — 13.  Jahr- 
hundert aufweist. 


XV.  Kapitel. 

Di«  Troubadoars  nnd  MiBnesKager. 

§45.  Di«  Melodienotieniagen  dar  mittalalterliehsn  waltliehsB 

Liadar. 

Bis  vor  nicht  gar  langer  Zeit  glaubten  die  IJteraturhistoriker 
die  Melodien  der  Troubadour-  und  Minnesinger-Poesien  gänzlich 
ignorieren  zu  dürfen,  obgleich  dieselben  vielfach  in  zeilgenOsai sehen 
Handschriften  überliefert  sind.  Fälle,  wie  die  Herausgabe  der  Melo- 
dien der  Jenaer  .Minnesängerhandschrifl  und  einer  Nithartbandschrift 
als  Anhang  im  4.  Bande  von  Fr.  II.  von  der  Hägens  »Minnesänger* 
(1838 — 56),  oder  Fr.  Michels  »Chansons  du  Chatelain  de  Coucy« 
(1830  mit  versuchten  Übertragungen  der  Melodien  von  Fr.  M.  Perne) 
stehen  ganz  vereinzelt  da  und  auch  die  Musikhistoriker  haben  sich 
lange  begnügt,  in  allgemeinen  Geschichtswerken  ein  paar  Bel%- 
beispiele  zu  geben,  sich  aber  iro  übrigen  wenig  um  die  Melodien 
bekümmert.  Nur  der  von  stärkerem  historischen  Instinkt  getra- 
gene Delaborde  ist  auszunehmen,  der  mit  seiner  Faksimileausgabe 
der  Chansons  Raouls  de  Coucy  nach  den  Manuskripten  7222  und 
5498  der  Pariser  Nationalbibliothek  (M^moires  historiques  sur  Raoul 
de  Coucy  1781)  sogar  v.  d.  Hagen  um  ein  halbes  Jahrhundert  vor- 
anging. Gerade  diese  beiden  ersten  Faksimilierungen  von  Melodie- 
nutierungen  des  Xlll.  Jahrhunderts  waren  aber  geeignet,  bezüglich 
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des  Systems,  nach  welchem  die  Aufzeichnung  der  Melc 
falsche  Ideen  zu  verbreiten.  Die  viereckigen  Notenfon 
wurden  in  der  Tat  in  Bausch  und  Bogen  fQr  Mensur 
erklärt  und  bereits  Pernes  Übertragungen  (1830)  setr 
•\pparat  der  Mensuralbestiroroungen  der  frankonisch« 
Bewegung.  Wären  statt  dieser  mit  Nota  quadrata  ai 
beizeiten  Faksimilierungen  von  Beispielen  in  gotisc 
oder  gar  in  Form  zierlicher  FliegenfAße  durch  Druck 
worden,  so  würde  vermutlich  früher  die  Erkenntnis 
gerungen  haben,  daß  diese  Notierungen  samt  und  son> 
jenigen  der  alten  kirchlichen  Gesänge  auf  einem  Bode 
die  Melodieführung  durch  auf  Linien  gesetzte  Neumei 
denen,  auch  wenn  sie  die  Form  der  Nota  quadrat 
keinerlei  mensurale  Bedeutung  innewohnt.  Obgleich  sc 
treffliche  Aufsatz  von  E.  Fischer  »Über  die  Musik  der  i 
(bei  V.  d.  Hagen,  »Minnesänger«  4.  Bd.)  die  Wahrheit 
das  Metrum  der  Gedichte  als  bestimmenden  Faktor  fü 
mik  der  Melodien  hinweist,  so  blieb  doch  die  alte  Ans 
mensuralen  Bedeutung  mindestens  der  mit  Nota  quadt 
Melodien  in  der  Hauptsache  weiter  herrschend;  nur  t 
ihr  (durch  Mißverständnis  einer  Äußerung  Fischers) 
daß  Gesängen  dieser  Art  ein  ähnlicher  formloser  Rhyl 
wie  man  ihn  seit  lange  dem  gr^orianischen  Chora 
ben  gewohnt  war  (so  in  Ambros  Musikgeschichte  Bd. 
Liliencron  [»Musik«  in  Pauls  Grundriß  der  germaniscl 
Bd.  2 1893],  Jacobsthal  [Uber  die  musikalische  Bildung 
Sänger  1876],  Burdach  usw.).  Damit  war  freilich  das 
die  Melodien-  nicht  zu  steigern,  wenn  auch  wenig 
cron  bereits  trotz  der  Verwandtschaft  mit  dem  Che 
eine  immanente  taktmäßige  Ordnung  denkt.  Das  von 
scdiwankende  Verfahren  von  Pätis  (Histoire  g^närale 
gelegentlich  strengere,  in  andern  Fällen  freiere  Menst 
anwendet,  um  ein  einigermaßen  befriedigendes  Resulta 
fand  ebenfalls  Anhänger  (vgl.  meine  Studien  zur  Gesc 
schrill  1878]  — dergleichen  Ausflüchte  sind  nur  Anzei 
regenden  schlechten  Gewissens,  daß  man  den  alten  I 
vor  allem  den  Dichtungen,  zu  denen  sie  gehören,  unr 
vergewaltigen  konnte. 

Ein  plötzlicher  Umschvrung  erfolgte  durch  das  Er 
Paul  Runges  »Die  Sangesweisen  der  Colmarer  Hand» 
LiederhandschriR  Donaueschingen«  (Ende  1896),  in  der 
erstmalig  in  bestimmtester  Weise  für  diese  Literatur 
rale  Deutung  kurzweg  abgelehnt  und  die  Ableitung 
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m&Bigen)  Khythuius  aus  dem  Metrum  des  Textes  kategoriscl» 
gefordert  wurde.  Zwar  erstand  in  der  gleichzeitigen  Veröffent- 
lichung der  »Mondsee-Wiener  Liederhandschrifl«  durch  H.  Rietsch 
und  F.  A.  Mayer  (1897)  der  mensuralen  Deutung  noch  einmal  ein 
fanatischer  Verteidiger  und  auch  Ed.  Bernoulli  (»Die  Choralnoten- 
schrift bei  Hymnen  und  Sequenzen«  1898)  verh&lt  sich  noch 
stark  lavierend  zwischen  den  beiden  älteren  Ansichten  mit  einiger 
Neigung  zur  Annalime  der  neu  aufgcstellten.  Doch  wuchs  nun 
schnell  die  Zahl  der  Anhänger  der  neueren  Theorie,  besonders  durch 
das  kräftige  Eintreten  von  Franz  Saran  für  dieselbe  (vgl.  dessen 
fiberblick  Qber  die  ganze  Entwicklung  der  Frage  in  seiner  mit 
G.  Holz  und  Ed.  Bernoulli  veranstalteten  Ausgabe  der  Jenaer  Lieder- 
handschrift 1901,  i.  Bd.  S.  91 — 100).  Schon  in  meiner,  aus  der 
Besprechung  der  Colmarer  Handschrift  herauswachsenden  Abhand- 
lung »Die  Melodik  der  Minnesänger«  (Musikalisches  Wochenblatt 
1897)  habe  ich  die  Konsequenzen  gezogen,  welche  sich  aus  der 
Ablehnung  mensuraler  Deutung  und  der  Verweisung  der  Rhythmik 
der  Melodien  auf  das  Metrum  des  Textes  ergeben.  Die  Tatsache, 
daß  man  noch  jahrhundertelang,  nachdem  in  den  verschiedenen 
Notenformen  der  Mensuralmusik  vollkommen  ausreichende  Mittel 
zur  bestimmten  graphischen  Festlegung  der  Notenwerte  gefunden 
waren,  doch  fortfuhr,  sich  der  Neumenschrift  auf  Linien  (Choral- 
notierung) fQr  neuerfundeiie  Lieder  zu  bedienen,  wäre  gänzlich 
unbegreiflich,  wenn  nicht  sehr  einfache  Prinzipien  Gemeingut  ge- 
wesen wären,  nach  denen  sich  der  Rhythmus  der  Melodien  von 
selbst  ergab,  wenn  nur  die  Unterbringung  etwaiger  Melismen  be- 
stimmt angedeutet  war,  wie  das  die  Neumenschrift  in  bequemster 
Weise  zu  leisten  befähigt  ist 

Daß  das  dem  Gemeingeföhl  selbstverständliche  vorausgesetzte 
sehr  einfache  Prinzip  kein  anderes  sein  kann  als  der  streng  symme- 
trische .Aufbau  der  llbythmen  nach  der  Taktordnung:  1 -|- 1 -(- 2 -(- 4, 
überhaupt  in  der  fortgesetzten  Zugrundelegung  der  Viertaktigkeit 
(ein  Takt  als  dem  Fuße  von  zwei  Silben  entsprechend  gerechnet), 
beweisen  ebenso  die  achtsilbigen  Verse  der  Ambrosianischen  Hymnen, 
wie  die  achtsilbigen  Maße  der  gereimten  Vulgärpoesien  besonders 
seit  dem  8.  Jahrhundert  und  ebenso  wieder  die  prävalierenden  Acht- 
silbler  in  den  Dichtungen  der  provenzalischen  Troubadours. 

Diese  Grundlage  kann  daher  unbedenklich  als  feststehend  an- 
genommen werden  und  Detailfragen  werden  nur  bezüglich  dos  Ver- 
hältnisses von  Versformen  aufkummen.  deren  Länge  das  Gruudmaß 
nicht  erreicht  oder  überschreitet.  Auch  in  dieser  Richtung  haben 
uns  unsere  vorausgehenden  Untersuchungen  bereits  ganz  bestimmte 
Wege  gewiesen;  die  Schwierigkeiten,  welche  wir  gegenüber  un- 
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metrischen  und  nicht  gereimten  Texten  aberwinden 
aber  auch  nicht  einmal  annähernd  wieder,  hier,  ' 
mit  besUnunt  rhythmisch  gemessenen  gereimten 
haben. 

Ehe  wir  die  sehr  einfache  Anwendung  der  neuen 
an  einer  Anzahl  auserlesener  Beispiele  dieser  hochwei 
alteiüchen  Liedliteratur  zeigen,  ist  es  wohl  angebracL 
stens  kurz  zu  Bewußtsein  zu  bringen,  in  welchem  Ms 
frühere  Leseweise  den  Dichtungen  Gewalt  angetan 
mag  an  der  Hand  von  Coussemakers  Ausgabe  der  W 
de  la  UAIe  geschehen;  da  Coussemaker  außer  den  ÜL 
auch  die  originalen  Notierungen  mitteilt,  so  wird  eine  1 
Frage,  wie  letztere  gelesen  werden  infissen,  zugleich  d 
einen  neuen  Wert  verleihen. 

Ganz  allgemein  ist  zunächst  zu  konstatieren,  daß  zwi 
schlichten  rhythmischen  Natur  der  Gedichte  Adams  und  di 
men  der  Melodien  in  Coussemakers  Übertragung  keinerlei 
Korrespondenz  existiert.  Ungefähr  in  demselben  Maße  wi 
Gedichten  der  glatte  achtsilbige  Vers  dominiert,  dominiert  in 
makers  Übertragungen  die  Ffinftaktigkeit(l);  eine  Korres; 
zwischen  Versfuß  und  Takt  ist  im  allgemeinen  nicht  zu  er. 
Daß  z.  B.  die  93.  Chanson  Adams 

Dame,  vos  hom  vous  estrine  f ^ \ f ^ I ^ T | f i 

D’une  nouvftle  canchon.  f MT  T | T t \f 

Or  verrai  ä vostre  don  * T | f T | T f | 

Si  eourtoisie  i est  flne.  f Tlf  TlT  Tjf  1*1 


Je  vous  aim  sans  tralson  usw.  b 

A tort  m'en  portäs  cuerine,  a 

Car  con  plus  aväs  fuison  b 

De  biautä  sans  tralson  b 

Plus  fors  euere  s’i  enrachine.  a 


soweit  die  Reime  zweisilbig  sind,  akatalektisch,  soweit  sie  einsilbig 
sind,  einfach  katalektisch  in  trochäischen  Telrametem  verläuft, 
steht  zum  mindesten  fOr  jeden  Romanisten  und  Metriker  fest.  Daß 
Adam  der  Komponist  Adam  den  Dichter  so  weit  sollte  verleugnet 
haben,  daß  er  diesen  so  schlicht  verlaufenden  Versen  durch  fünf 
Strophen  die  schleppenden  Ketten  der  folgenden  Melodiemessung 
aufgebardet  hätte,  ist  doch  wohl  mehr  als  unwahrscheinlich: 
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(5  Takte!) 

Welchen  Sinn  h&tte  eine  solche  doppelte  Rhythramerung,  die  eine 
in  den  Worten,  die  andere  in  der  Melodie?  Oder  sollte  man  an- 
nehmen, Adam  h&tte  xuerst  die  Melodie  erAinden  und  dann  Ar  diese 
die  Textstrophen  gedichtet?  Und  welcher  ungiackliehe  Einfall  konnte 
gerade  auf  diese  wiederholte  Pfinftaktlgkeit  leiten?  Manchmal  er- 
geben auch  die  acht  Silben  suflUlig  Ar  Conssemakar  gerade  vier 
Takte;  aber  die  Viertakter  stehen  dann  wie  Terloren  xsriscben  ganx 
anderen  Mafien,  so  in  der  3S.  Chanson: 

De  euer  pensieu  et  d^irrant  f \ \ f i Takte) 

Vient  qui  bouche  muel  a parier  ^ ^ I f T f I T"  1 T*  I T*  I T i 

usw.  (6  Takte) 

statt  einfach  T | f f I T Tl  T T I f 

Was  nun  xunäcbsl  die  mehr  als  achtsilbigen  Verse  angebt,  so 
hat  Coussemaker  ebenso  wie  P^s  und  von  Neueren  besonders 
Aubry  bei  der  Mitteilung  von  mit  Melodien  versehenen  Gedichten 
der  Troubadours  augenscheinlich  nicht  bemerkt,  wie  h&uflg  die- 
selben durch  einen  Divisionastrieh  in  xwei  Teile  xerlegt  werden. 
Dem  Divisionsstriche  (der  im  allgemeinen  regelm&Sig  bei  allen  Reim- 
steilen  Wiederkehr!,  doch  oR  fehlt)  suchen  sie  im  allgemeinen  durcli 
eine  Pause  Rechnung  xu  tragen.  Sehr  h&uflg  sind  es  aber  gar 
nicht  Reime  sondern  eben  nur  Cisurstellen,  an  denen  der  Strich 
auflrilt,  X.  B.  in  Chanson  li: 

Oü  je  mon  cuei  | laiasai  au  d^partir 
nnd:  Qui  ne  m’i  laist  | de  ebanter  plus  tenir 

auch  in  den  Jeux-partis  Nr.  4 2 : 

S’est  par  raison  | et  par  honour  partie 
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Dies«  Teilstriche  weisen  sehr  deutlich  darauf  hin,  da 
Zehn-  und  Elfsilblern  sich  gewöhnlich  die  ersten  drei  od 
Silben  ablOsen,  einen  Vers  (ur  sich  vorstellen.  Seltener  si 
Fälle,  wo  die  letzten  drei  oder  vier  Silben  einen  Vers  ß 
bilden  wie  in  den  Pastourellen  (vgl.  G.  Schläger  »Über  Mus 
Strophenbau  der  französischen  Romanzen«  [1900]  S.  XXIV] 

La  belle  se  siet  au  piet  | de  la  tour, 

Qui  pleure  et  sospire  et  maine  | grant  dolour  etc. 

(8.  unten  S.  24 i)  und  noch  eklatanter  (Paris.  Bibi.  nal.  frone 

L’autrier  chevauchoie  | de  lez  Paris 
Trouvais  pastour^lc  | gardant  brebis 

Descendi  ä terre  | li  m’assis 

Et  sea  amoretes  | je  li  requis. 

Elle  me  dit  Beau  Sire  | par  Saint  Denis  etc. 

Eine  förmliche  Lektion  erteilen  aber  die  Teilstriche 
Kstampida  von  Kambaut  de  Vaqueiras  (H89 — 1207),  welch 
in  der  Revue  musicale  1904  mitgeteilt  hat  (s.  unten  S.  243) 
in  derselben  sogar  den  Halbvers  nochmals  spalten. 

Stellen  wir  nun  einmal  kurz  zuBammenfassend  auf, 
jedesmalige  Metrum  zunächst  der  romanischen  Sprachen, 
abgesehen  vom  Reim,  keine  ein  fär  allemal  Akzent  d. 
auf  die  schwerere  Zeit  fordernden  Silben  kennen  und  niemr 
spalten,  sich  in  die  festliegenden  musikalischen  Grundlage 
zwischen  leicht  und  schwer  wechselnden  Zeiten  etnzufügei 
ist  zuerst  der  Reim  ins  Auge  zu  fassen,  der  stets  auf  die 
schwerste  Zeit  (*)  fällt,  also  in  den  voll  achtsilbigen  ä 

. . . * 

Achtsilbler  iambisch:  J|  J J|  J J | J J | J (n>än 

> » trochäisch:  J J|  J J | J J | J J {weil 

Bei  allen  weniger  als  achtsilbigen  Versen  wird 
trum  durch  Dehnung  der  letzten  Silben  ausge 

. . • 

Siebensilbler  iambisch;  J | j J | J J I J I j 
. . trochäisch:  j j | J J | j J | J 
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Sechssilbler 

iambisch:  J | j j\ 

• 

J ! ^ (männUch) 

> > 

trochäisch:  i)  J 1 j 

Jlj 

j J (weiblich) 

Fünfsilbler 

iambisch:  J | J | j 

IJ 

1 J (weiblich) 

» » 

trochäisch:  J J 1 J 

JIJ 

1^  (männlich) 

ViersilHIer 

iambisch:  J | J | J 

u 

(männlich) 

» » 

• 

trochäisch:  J \ J 

ij 

1 J (weiblich 

Dreisilbler 

iambisch:  J | J | J 

IJ 

•N«. 

(weiblich) 

» » 

trochäisch:  J | J 

• 

1 J 1 J (männlich) 

Zweisilbler 

iambisch:  J I J 

a ‘ o 

IJ 

■v, 

1 J (männlich) 

» > 

# 

trocliäisch:  J | J 

u 

1^  (weiblich) 

Trotz  dem  Admonter  Anonyma«  (der  zunftchst  lateinUche  Ge- 
dichte im  Auge  hat),  mfissen  wir  auch  mit  Versen  Ton  weniger 
als  vier  Silben  rechnen,  von  denen  sogar  die  zweisilbigen  noch  als 
iambisch  oder  trocb&iach  quaUflzierbar  sind,  je  nachdem  sie  männ- 
lich oder  weiblich  reimen. 

Fflr  die  mittelhochdeutschen,  beetiinint  Hebungen  und  Senkungen 
unterscheidenden  Verse  ist  die  Einteilung  im  allgemeinen  noch  ein- 
facher, weil  die  Unterbringung  der  vier  Hebungen  auf  die  vier  guten 
Zeiten  die  Grundlage  bildet,  lamben  und  Trochäen  daher  nicht  vom 
Reime  aus  bestimmt  zu  werden  brauchen.  Überzählige  Senkungen 
sind  zwischen  zwei  Hebungen  zu  placieren  und  svrar  mit  Spaltung 
der  guten  Zeit 


(JIJ^  J|J..ieh.J|J 

Fehlende  Senkungen  werden  durch  Verlängerung  der  voranagehen- 
den  Hebung  ersetzt 

(JIJ  JIJ  JIJ 
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Diese  ganze  Theorie  der  Ableitung  des  Rhythmus  der  Melod 
aus  dem  Text  ist  wig  gesagt  nicht  überliefert,  wird  aber  vielft 
durch  in  der  Neumennotierung  auRretende  Dehnungszeichen  (Bivir 
Strophicus,  Repercussa)  bestätigt  und  auch  besonders  durch 
Distinktionastriche  gestützt.  Der  eigentliche  Beweis  ihrer  Richtig^ 
iA  idier  das  durchweg  befriedigende  Ergebnis  ihrer  Anwendung 
der  Übertragung  der  alten  Notierungen  in  bestimmte  Notenwe> 
Da  durch  das  leitende  Prinzip  selbst  jeder  Widerspruch  gegen 
rhythmische  Natur  der  Dichtung  ausgeschlossen  ist,  kann  allerdi 
nur  von  einem  befriedigenden  Ergebnis  der  Melodiegliederung 
sprachen  werden;  fällt  diese  gut  motivisch,  thematisch  aus, 
steht  die  Richtigkeit  außer  Zweifel.  Das  ist  aber  in  einem  gerac 
überraschendem  Maße  der  Fall,  mOgen  wir  die  Beispiele  dem 
12.  oder  einem  späteren  Jahrhundert  entnehmen.  Da  es  sich 
darum  handelt,  einen  hochwertvollen  Schatz  aller  Melodien  d 
veränderte  Betrachtungsweise  erst  eigentlich  zu  gewinnen,  so  b< 
diese  kurze  Erörterung  der  theoretischen  Grundlagen  wohl 
der  Entschuldigung.  Die  Einfachheit  und  Selbstverständlichkei 
Anwendung  der  Methode  gibt  zugleich  die  Mittel  an  die  Hand, 
Art  der  hier  mitgeteilten  Beispiele  alle  anderen  erhaltenen  Mel 
zu  beurteilen  und  zu  rhythmisieren. 

Die  Berechtigung,  von  der  Deutung  der  Notierungen  der  Tr 
dout^,  Trouväre-  und  Minnesängermelodien  in  mensuralem 
abzusehen,  bedarf  keines  Beweises  in  allen  den  Fällen,  wo  I 
formen  angewendet  sind,  welche  die  Mensuralmusik  überhaupt 
kennt,  also  z.  B.  J~  rt^  aber  auch  « oder  «,  die  dem 
Mensuralmusik  ähnlich  sehen  aber  da  stets  nur  in  Gesellschf 
* und  * auflreten.  Aber  auch  wo  wirklich  alle  Formen  de 
dratisch  notierten  Chorals  Vorkommen  % ■ J ^ ^ usw. 

mensurale  Geltung  so  lange  abzulehnen,  als  nicht  b^timmt 
schiedene  sekundär  abgeleitete  Formen  wie  ^ pl  ^ u.  dgl. 
neuerer  Untersuchung  zwingen.  BestimjiR.  auf^  Mensur 
deuUn^P^ygOD^Ibesonders  deutlich  unterschiedene  Pausen  v 

dener  Länge  -il«,  . Wo  diese  Vorkommen,  wird  man 

der  Zeit  um  1200  schließen  müssen,  daß  man  eine  Einz 
eines  mehrstimmigen  Tonsatzes  in  mensuraler  Notierung 
hat.  Die  wirklichen  Einzelmelodien  sind  wohl  bis  ins  1 
hundert  immer  choraliter  notiert  worden.  Man  vergleic 
in  Coussemakers  Wiedergabe)  Adam  de  la  Haies  Notieru 
Chansons  und  Jeux  partis  mit  denen  der  Motets,  so  v 
schnell  den  Unterschied  erkennen. 
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XV.  Uie  Troub»duur«  und  MiaaeUnger. 


§ 46.  WnrMlB  dar  Rittorpoana  ia  dar  ▼olkamntik. 

In  der  eraten  Hälfte  des  Mittelaltara  iat  die  Muaikgeaehichta  zu- 
gleich ein  Stfick  Kirchengeachichte,  arenigateoa  ataht  allea,  was  uns 
von  musikalischen  Schöpfungen  berichtet  und  aberliefert  ist,  durch- 
aus im  Dienste  der  Kirche  und  die  Komponisten  sind  MOnche  und 
Priester.  Von  der  musikalischen  Beschaflenheit  der  ja  bis  in  klassische 
/eiten  zurflek  (durch  Posidonius  bei  Athenlus  lib.  VI,  Diodorus  Siculus 
lib.  V usw.)  bezeugten  Barden  der  Kelten  wissen  wir  ja  leider  gar 
nichts  Positives;  doch  berechtigt  ihre  in  das  frOhe  Mittelalter 
zurückreichende  Organisation  und  schuJmäBige  Ausbildung  (vgl. 
Jones,  Musical  and  poetical  relicks  of  the  Welsh  bards,  4808)  zu 
weitgehenden  Schiassen.  Wir  wissen  aber,  dsB  mit  der  Einführung 
des  Christentums  in  England  auch  das  Bardentum  seinen  Charakter 
verwandelte  und  daB  Barden  in  Menge  in  den  Dienst  der  Kirche 
traten,  wenn  sie  auch  darum  nicht  aufhOrten,  den  Ruhm  der  Vor- 
fahren zu  künden  und  ihre  Balladen  wandernd  auf  den  Edelsitzen 
zum  Vortrag  zu  bringen.  Jedenfalls  steht  auBer  Zweifel,  daß  der 
kirchliche  Gesang  ein  gar  nicht  hoch  genug  anzuschlagendes  Macht- 
mittel war,  mit  welchem  die  Kirche  die  Volker  bezwang.  Die  weihevolle 
MeBfeier  mit  ihrer  durchgeführten  musikalischen  Ausgestaltung,  die 
über  den  ganzen  Tag  und  die  ganze  Nacht  von  drei  zu  drei  Stun- 
den verteilten  Gesänge  der  Klosterbrüder  im  StundenofOzium,  dazu 
die  zum  Gottesdienst  und  Gebet  rufenden  weithin  hallenden  Klänge 
der  Glocken  und  die  gewaltigen  TOne  der  Orgeln  haben  wohl  tat- 
sächlich nicht  nur  eine  mächtige  Hülfe  der  Kirche  bei  der  Ver- 
breitung der  christlichen  Kultur  bedeutet,  sondern  auch  alle  andere 
Musikübung  zeitweilig  stark  zurückgedrängt  Wenn  auch  besonders 
die  volkstümlichen  Feste,  das  des  Frühlingsanfangs,  der  Ernte  und 
des  Sommer-  und  Wintersolstitiums  lange  Zeit  altüberkommene  Ge- 
sänge und  Gebräuche,  z.  B.  auch  Tänze,  bewahrt  haben,  an  denen 
die  Musik  wesentlichen  Anteil  batte,  so  hat  es  doch  die  Kirche 
verstanden,  auch  diese  mehr  oder  minder  in  ihr  Bereich  zu  ziehen 
und  mit  kirchlichen  Festtagen  in  Konnex  zu  bringen. 

DaB  dennoch  die  volkstümliche  bodenständige  Musikübung  nicht 
gänzlich  abetarb,  versteht  sich  aber  von  selbst  und  wird  durch  die 
bis  ins  8.  Jahrhundert  zurückreichenden  Notizen  Ober  die  fahren- 
den Musikanten  bestätigt  (vgl.  Diez,  Poesie  der  Troubadours  S.  42  ff.]. 
Dieses  lose  Volk,  das  beimats-  und  rechtlos  tmd  von  der  Kirche 
verfehmt  die  Lande  des  Kontinents  durchzog  und  erst  im  4 2.  oder 
4 3.  Jahrhundert  durch  Bildung  von  Gilden  und  Brüderschaften,  die 
freilich  seine  Freizügigkeit  stark  einschränkten,  auf  eine  Stufe  ge- 
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langte,  welche  sie  den  untersten  Stufen  des  wälischen  und  irischen 
Bardentums  zu  vergleichen  gestattet,  waren  die  eigentlichen  Re- 
präsentanten der  Volksmusik  zu  einer  Zeit,  wo  die  kirchliche 
Musik  gänzlich  die  Oberhand  hatte  und  die  des  Schreibens  allein 
kundigen  Kleriker  geflissentlich  in  ihren  Berichten  alles  unterdrück- 
ten, was  von  dieser  Volksmusik  eine  günstige  Meinung  verbreiten 
konnte  und  was  uns  heute  zu  kennen  so  wertvoll  und  wichtig 
wäre.  Daher  unsere  Armut  an  Nachrichten  über  die  weltliche 
Musik  des  frühen  Mittelalters.  Daß  freilich  diese  uns  selbst  un- 
bekannte weltliche  MusikObung  nicht  ohne  Einfluß  auf  die  mittel- 
alterliche geistliche  Liedkomposition  geblieben  ist,  steht  wohl  außer 
allem  Zweifel.  So  gut  noch  der  Sommerkanon  (1240)  neben  seinem 
weltlichen  Text  mit  einem  geistlichen  auf  uns  gekommen  ist,  der 
ganz  bestimmt  die  Komposition  nicht  erzeugt  hat,  mügen  wohl 
hinter  gar  manchem  erheblich  älteren  Hymnus  starke  Inspirationen 
von  seiten  der  weltlichen,  volkstümlichen  Musikübung  des  Volks- 
liedes und  -Tanzes  verborgen  sein,  die  sich  nicht  mehr  feststellen 
lassen.  Die  Kirche  hat  aber  schon  seit  frühen  Zeiten  durch  wenn 
auch  widerstrebende  und  oft  zurückgenommene  Zulassung  solcher 
Elemente  in  weiser  Voraussicht  sich  auch  einen  starken  Einfluß 
auf  dem  Gebiete  dieser  Seite  der  Kunstübung  gesichert  und  stär- 
keren Konflikten  rechtzeitig  vorgebeugt. 

Einen  Hauptbestandteil  der  weltlichen  Musik  bilden  die  Tanz- 
lieder, die  selbstverständlich  zu  allen  Zeiten  die  einfachsten  Typen 
rhythmischer  Gestaltung  gefordert  haben.  Vergleicht  man  die  ohne 
Texte  mehrstimmig  für  Instrumente  notierten  Tänze  des  16.  Jahr- 
hunderts (z.  B.  die  von  Attaignant  1529 — 30  und  von  P.  Phal^se 
1583  herausgegebenen  Sammlungen}  mit  den  unter  den  Namen 
Pastourelle,  Estampida  usw.  auf  uns  gekommenen  Tanzliedern  der 
provenzalischen  Troubadours  oder  auch  mit  Nitharts  Dorfpoesien, 
so  wird  die  frappante  Übereinstimmung  der  ganzen  Art  der  Kon- 
zeption sich  als  ein  schwerwiegender  Beweisgrund  unserer  Deutung 
der  Rhythmik  der  Melodien  herausstellen.  Es  ist  ja  doch  auch  nur 
natürlich,  daß  das  auf  leichte  Faßbarkeit  angewiesene  Volkslied  zu 
allen  Zeiten  sich  der  einfachsten  rhythmischen  und  melodischen 
Typen  bedient.  Die  wandernden  Spielleute  trugen  zwar  neue  Tanz- 
liederroelodien  nicht  nur  von  Ort  zu  Ort  sondern  auch  von  Land 
zu  Land,  so  daß  tatsächlich  ein  internationaler  Austausch  der 
Melodien  stattfand,  der  nur  anregend  und  befhichtend  wirken 
konnte,  z.  B.  zur  Dichtung  neuer  Texte  auf  die  von  auswärts  zu- 
gebrachten neuen  Melodien.  So  erzählt  die  Biographie  eines  der  älte- 
sten Troubadoure,  Rambaut  de  Vaqueiras  [1 180 — 1207]  (Florenz, 
Bibi.  Laur.  Plut  XLl  Nr.  42,  mitgeteilt  von  P.  Aubry  1904  in  der 
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Revue  musicale  »La  muiique  de  danse  au  moyen  Age«;  vgj.  Diez, 
Leben  und  Werke  der  Troubadours  S.  863  IT.),  wie  franzOsiacbe  Jong- 
leurs an  den  Hof  von  Montferrat  kamen  und  durch  Vortrag  einer 
neuen  Estampida  auf  ihren  Violen  (I)  allgemeine  Freude  erweckten. 
Nur  Rambaut,  der  ritterliche  Liebhaber  der  tchOnen  Beatrice,  der 
Schwester  des  Markgrafen,  war  trflbe  gestimmt,  wurde  aber  durch 
Beatrice  aufgefordert,  ein  Lied  zu  singen  und  seine  Fröhlichkeit 
wiederzuilndcn.  So  kam  es,  daB  er  nach  der  Melodie  der  eben 
gehörten  Estampida  der  französischen  Jongleurs  das  reizende  Tanz- 
lied ,Kalenda  maya‘  dichtete,  das  hier  als  erste  Probe  der  an  das 
volksmlBige  Tanzlied  anknOpfenden  Poesie  der  Troubadours  seine 
Stelle  finden  mag.  Aubry  teilt  die  Melodienotierung  im  Faksimile 
mit;  dieselbe  gibt  durch  Teilstriche  direkt  AnlaB  fQr  die  2!erlegung 
der  Melodie  in  die  fibrigens  aber  schon  durch  die  Reime  deutlich 
erkennbaren  Glieder.  Da  die  Abstinde  dieser  Teilstriche  in  der 
Weise  wechseln,  daB  sie  in  frappanter  Weise  den  motivischen  Bau 
der  Melodie  enthüllen,  sogar  mit  Ignorierung  von  Binnenreimen 
(auzelh — ysneih  und  bei — novelb),  so  mache  ich  dieselben  in  der 
hier  folgenden  Übertragung  durch  i über  den  Noten  kenntlich: 

Kstsmpida  vod  Rimbaut  ds  Vtqueirts  (ca.  H(s;. 


i _ A _ J 


Kal  - len  - da  ma  • ya  Ni  fuelha  de  ta  • ya  Ni  chans  d'au- 
Non  ea  quem  pla-ya*Proa  dom  • na  gua  - ya  Tro  qu’un  ys- 


ielli(!)  ul  flora  de  gla  - ya  De  vo-atre  bel(t)  eora 

nelb(Q  mee  - aat-gier  a • ya 


quem  re  - tra  • ya  Pia  • zer  no-veih  (!)  qo* Amors  m’a-tra  - ya  E 


. I ^1 I 


ja  - ya  Em-tra-ya  Vaa  voa  dom -na  ve  - ra  • ya  E 


I (B  Stropbeaj 


cba  - ya  De  pla  - ya  L'ge-Ios  aas  quem  n'e  - atra  - ya. 
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Das  ist  gewili  ebensowohl  ein  echter  Tanz  wie  < 
halt  gegliederte  und  durch  die  flottere  Bewegung  c 
wirksam  gesteigerte  Melodie  ist.  Das  Gedicht  aber  is 
Beleg  der  Reimkunst  der  provenzalischen  Dichter;  ui 
ken  die  nur  dreisilbigen  kurzen  Reimzeilen  bei  aller  Ki 
volksmüBig,  n&mlich  nach  Art  des  Refrains,  wie  ihn 
volksm&Bige  Ges&nge  in  Gestalt  von  in  allen  Strophen  ^ 
wiederkehrenden  Exklamationen  ohne  wirklichen  Wort 
{Jauchzer,  Tr&llem,  Jodler],  z.  B.  das  berühmte  provenzal 
lied  A l’entrada  del  tems  dar,  dessen  Verfasser  nicht  b 
das  aber  nach  Versicherung  P.  Aubrys  (Revue  rousicale  >L 
populaire  dans  les  textes  musicaux  du  moyen  Age<)  so  z 
allen  provenzalischen  und  altfranzOsischen  Liederbüchern  si 
daher  als  ein  echtes  Volkslied  gelten  darf: 


(Ballad«) 


NB. 


gifa. 


A Tenlr  a - da  del  tems  dar,  B - ya!  Per  jo  - Ja 

E per  Je  - los  ir  - ri  • tar,  E - ya!  vol  la  re 


4»  NB. 

u ‘T* m ^ ^ ^ A 

Ir  , ■ ■ , 

/Soll — I 1 

1 W 1 

• i:8  ’ 1 J 

1 f 

1 ■ 1 1 1 

• 

H 1 

co-raen- 

B 

ya! 

na  mo-strar  Q'el  es  si  a - loc 


NB.  4) 


«) 


ro  • ta  A-la-vl!  a-la-vi  - al  Je  - los  laiasaz  no. 


(S  Strophen 


laisaaz  nos  Bai  - lar 


en-tre  nos,  en-tre  nos. 


Die  Originalnotienmg  im  Chansonier  de  St  Gennain  [Paris,  Bibi, 
nat  fonds  franc.  20050]  gerät  bei  4)  eine  Terz  und  bei  2)  gar  eine 
Quarte  tiefer,  was  bereits  Tiersot  korrigiert  hat  (Hist,  de  la  Chanson 
populaire  S.  42),  wenn  auch  etwas  willkürlich.  Das  gänzliche  Igno- 
rieren der  beiden  vielleicht  nachträglich  angebrachten  Schlüssel- 
wechsel ergibt  die  obige  Fassung.  Doch  ist  die  Fassung  des  Origi- 
nals nicht  durchaus  abzuweisen,  da  das  Heruntergehen  aus  Gdur 
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nach  Cdur  dem  Schluiae  eine  stark  beruhigende  und  markiert  ab- 
schlieBende  Gestatt  gibt  (schwierig  ist  swar  dann  der  Wieder- 
anfang  mit  der  groBen  Septime  h;  vgl.  aber  weiter  unten  die 
gans  ähnliche  Wendung  des  Schlusses  zur  Subdominante  in  der 
Melodie  der  Gesänge  von  Aucassin  und  Nicolette): 


nos  Bal-Ur  en-tre  nos,  «n  • Ir« 


Aubry  ignoriert  den  ersten  SchlOsselwechsel  und  transponiert 
mit  Tiersot  von  • ab  in  die  Oberquinte.  Verdorben  ist  auf  alle 
Fälle  etwas,  da  bei  ? wohl  eine  Plika  ascendens  steht,  die  wegen 
des  Tritonus  h — f sehr  stören  wörde.  Tiersot  schreibt  aber  gar: 


• • mo  • ro  • M 


was  gar  nicht  zu  verantworten  ist  Beide  rhythmisieren  anfangs 
ebenso  wie  ich  oben,  geraten  aber  im  Abgesang  in  unnatürliche 
Bahnen,  die  den  Reiz  des  Stückes  zerstören. 

Eine  andere  volksmäBige  Wurzel  der  Troubadouigesänge  hat 
uns  die  in  den  Anfang  des  1 3.  Jahrhunderts  zu  setzende  mit  Ge- 
sängen durchsetzte  Erzählung  (Gante  - fable)  von  Aucassin  und 
Nicolette*)  bewahrt.  Diese  reizende  Liebesnovelle  enthält  24  Ge- 
sangsstücke, zwischen  welche  20  Prosateile  sich  einschalten,  indem 
durch  die  AufschriR  ,Or  se  cante*  und  ,Or  se  dient  et  content  et 
fabloient'  die  Gesangs-  und  Sprechpartien  bestimmt  geschieden  wer- 
den. Trotz  ihrer  zum  Teil  erheblichen  Länge  (bis  zu  i2  Zeilen) 
reichen  für  den  Gesangsvortrag  der  21  Gesänge  drei  MelodiezeUen 
aus.  Die  Lieder  sind  fast  durchw^  Teile  der  Erzählung,  also 
episch-lyrisch;  eine  Ausnahme  macht  eigentlich  nur  Aucassins  Lied 

•)  Fakslmtle-Aoseabe  von  Boardillon  (Oxford  ISIS).  Vgl.  «ucb  M.  Su- 
ehier*  Teilsuigabe  [4S7S)  und  H.  Bronners  Dlascrtalion  (4S80'. 
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an  den  Abendstern,  das  rein  lyrisch  ist  aber  doch  ni 
ebenso  behandelt  wird.  Die  Bestimmung  der  drei  immt 
notierten  Melodiezeüen  ist  augenscheinlich  die,  daß  die  c 
schließlich  als  Anfang  jedes  Gesangs  auftritt,  die  zweite 
weiter  folgenden  Zeilen  unverändert  beibehalten  wird  unc 
letzte  Zeile  wieder  nach  der  ihr  beigeschriebenen  besonde 
die  zu  singen  ist.  Nur  der  SchluBgesang  bringt  gleich 
zweiten  Melodiezeile  nochmals  die  erste,  was  schwerlich 
sehen  ist  sondern  hier  sozusagen  ein  zweimaliges  Anfa 
deutet  und  dem  StQck  besonderen  Nachdruck  verleiht.  I 
maß  sämtlicher  Gesänge  weist  durchweg  trochäische 
Siebensilbler  (mit  männlichem  Reim)  bzw.  in  wenigen  Fä 
Achtsilbler  (mit  weiblichem  Heim)  auf,  nur  die  Schluß 
stets  nur  fünf  (nicht  wie  Wolf,  Über  die  Lais  usw.  S.  i 
vier)  Silben  (mit  weiblicher  Endung).  Eine  Vergleich 
SchluBzeilen  miteinander  macht  es  wahrscheinlich,  daß 
nicht  iambisch,  sondern  unseren  bisherigen  Erfahrun, 
sprechend  im  Banne  des  weitergehenden  trochäischen  Mc 
lesen  sind 

Das  Lied  Aucassins  an  den  Abendstern  lautet  (nach 
Textausgabe  S.  30): 


I.  E - »toi  - Io  • U 


te 


S.  Que 
I.  Ni 

4.  M« 

5.  Je 

S.  Por 

T.  Que 
8.  Vien, 
t.  Ou 

41.  Que 
4 4.  Que 
4 a.  Ja 
41.  Se 
4 4.  S’at 


la 

• CO  • 

- mi  - 
quid, 

la 

par 

I • * 

moa  • 
que 
fula  • 
te 

je  - 

- fe  - 


lu  - ne 
lete  est 
eie  o 
dix  le 
lu  - mie 
li  plus 
mi  - e, 
ter  vau 
tust  du 
se  las 
bai  - se 
stoi  • e 
ries  vos 


trait 
a - 
le 

veut 

re 

de  - 

j« 

roi  - 
re  - 
sus 
roie 
fix 
bien 


a 

veuc 

blont 

a 

da 

re 

te 

e 

ca 

o 

e 

a 

a 


so! 

toi 

poil 

voir 

wir 

soit 

proi 

droit 

oir 

toi 

Stroit 

roi 

moi 


4B.  Suer 


douce  a 


m 


mi 
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Die  einzige  Verftnderung,  welche  diese  drei  MelodiegUeder  er- 
leiden, ist  eine  in  zweien  der  Gesänge  (/ol.  79a  und  79c)  in  der 
Notierung  angezeigte  durch  die  weiblichen  Reime  der  Tiraden  be- 
dingte Tonrepetition  am  Schluß 


^ f r r r- 

T — T ^ r r 1*  F~i 

1 • ’ . • 1 1 ■ 

79)1  Si-re  rols  de  To*  re  • Io  - re  Ce  disl  li  be  - le  Ni-chole 
77c  Ni-cho  - le  li  preus  li  sa  - (ze  esl  a - ri  - vee  a ri  -ya-ge 


von  denen  aber  79a  nur  für  die  zweite  und  79c  nur  für  die  erste 
Zeile  der  Notierung  Notiz  nimmt 


79a  7tc 


chole  aa-ge 


ein  Umstand,  der  nur  unsere  Erfahmngen  bezüglich  der  Selbst- 
verständlichkeit kleiner  Abänderungen  der  Melodie  je  nach  der 
Textunterlage  bestätigt  und  dieselben  Tonwiederholungen  für  alle 
übrigen  Fälle  (70d,  7t  a,  7tb,  71c)  zur  Gewißheit  macht. 

Diese  merkwürdige  Manier  des  Absingens  einer  großem  Zahl 
von  Textzeilcn  nach  derselben  Melodie  erinnert  uns  zunächst  an 
die  Faktur  des  Tedeuin  (S.  42  fT.),  bei  dem  aber  der  Wechsel  zwischen 
den  vier  Melodiezeiien  ein  häufigerer  ist;  immerhin  liegt  aber  viel- 
leicht im  Tedeum  der  Hinweis  auf  eine  sehr  alte  Herkunft  dieser 
Disposition  und  man  kann  sich  des  Gedankens  nicht  entscblagen,  daß 
wohl  das  Verfahren  der  antiken  Rhapsoden  beim  Gesangsvortrag  von 
epischen  Gesängen  ein  ähnliches  gewesen  mag  und  daß  auch  die 
keltischen  Barden  und  nordischen  Skalden  eine  ähnliche  Ökonomie 
in  der  musikalischen  Ausstattung  ihrer  Vorträge  zur  Geltung  ge- 
bracht haben  mOgen.  Natürlich  ist  es  kein  Zufall,  wenn  uns  die- 
selbe Ökonomie  der  Melodiegestaltung  auch  in  einem  nordfranzüsi- 
schen  Tanzliedchen  und  zwar  einem  echten  Rondeau  begegnet,  das 
wohl  der  Gattung  entspricht,  welche  Johannes  de  Grocheo  als  in 
der  Normandie  üblichen  Festgesang  der  Burschen  und  Mädchen 
rühmt,  ich  meine  das  von  Sir  J.  Stainer  in  Early  Bodleian  Husic 
(1901)  als  Nr.  9 mitgeteilte  Rondel  sangle  (v.  J.  13^8): 


. « " ^ ß 

— 

En  - si 
A qui 
En  - si 

va«  que  B'i] 

que  soit  do*1 

va,  que  a-o 

aours  de-maln 

lours. 

aours, 

a aon  cood 

iment, 

As  mau-vais  est  langours,  nos  biens  mais  non  por  qnant 

En  - si  va,  que  a-mours  de-inain  a son  commenl. 


Digitized  by  Google 


46.  Wurzeln  der  Rltterpoesle  in  der  Volksmusik. 


Das  klingt  ganz  so,  als  wäre  es  bedeutend  älter  als  ^ 
natürlich  wohl  ohne  die  Tripelmessung,  einfach  als: 

r rir'r  nr'T  nr'r  rir 

Daß  ein  solches  .\bsingen  langer  Reihen  von  Textzei 
derselben  Melodie  etwas  Volkstümliches  werden  kann  und 
scheinlich  sehr  lange  Zeit  wirklich  gewesen  ist,  beweisen 
Paul  Runge  herausgegebenen  «Lieder  und  Melodien  der 
des  Jahres  1349  nach  der  Aufzeichnung  Hugos  von  Reu 
(Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel,  1900);  ein  — aber  immerh 
sagender  — Zufall  ist  es  wohl,  daß  die  erste  Melodiezei 
dritten  der  Geißlerlieder  «Maria  unser  frowe«  der  zweiten  M 
Zeile  (der  fortgesetzt  zu  wiederholenden)  der  Gesänge  in  Ac 
und  Nicolette  auffällig  gleicht,  besonders  in  Zeilen  wie: 


Z&z  is  wart  sein  en  • gel  gsnnt 

Do  dax  kiod  - 11  wart  ge  - boro 

«Saut  Jo-hansi  der  tüft  in  do 


Daß  es  sich  für  die  alle  34  Tage  ihren  Personalbestand  we 
selnden  nach  vielen  Tausenden  zählenden  Geißlcrscharen  nur  i 
wirklich  volksmäßige  Gesänge,  wenn  auch  Bußgesänge,  bandt 
konnte,  liegt  auf  der  Hand.  Eigentliche  Lais  im  Sinn  der  diese 
Namen  tragenden  alle  paar  Textzeilen  neue  Melodien  bringende 
Gesänge,  die  sich  nach  Art  der  Tropen  und  Sequenzen  auc. 
in  der  Dichtung  in  den  Vulgärsprachen  früh  entwickelten  (vgl 
S.  126),  waren  diese  Geißlergesänge  zwar  nicht,  wie  die  Aufzeich- 
nungen Hugos  von  Reutlingen  beweisen;  dagegen  lebt  aber  in 
denselben  wahrscheinlich  noch  die  Form  der  durch  die  bretonischen 
Jongleurs  auf  dem  Kontinent  eingebürgerten  weiter  auf  uralte 
keltische  Traditionen  zurückweisenden  Lais  fort.  Diesbezüglich  muß 
auf  die  eingehenden  Untersuchungen  Ferdinand  Wolfs  (Über  die 
Lais,  Sequenzen  und  Leichen,  Heidelberg  1841)  verwiesen  werden, 
die  noch  nicht  überholt  sind.  Leider  sind  gerade  musikalische 
Überbleibsel  der  epischen  Lais  gar  nicht  nachweisbar  und  eben 
nur  Schlüsse  von  den  in  französischen  Nachdichtungen  eingefügten 
Gesangsstücken  aus  möglich,  die  aber  außer  dem  völlig  isolierten 
Beispiel  von  Aucassin  und  Nicolette  durchaus  liedartig,  rein 
lyrisch  sind,  wie  z.  B.  die  in  den  zu  Anfang  des  12.  Jahrhunderts 
bearbeiteten  Roman  Tristan  eingefügten,  welche  Wolf  im  Faksimile 
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mitteilt.  Natürlich  aind  A.  J.  Schmida  Obertragungen  nach  den 
Prinaipien  der  Menauralnotierung  der  frankoDiachen  Epoche  nicht 
am  Platxe.  Unaere  ja  nun  keiner  Erl&uterung  mehr  bedürfende 
Leaeweise  mit  Ableitung  dea  Rhythmus  aua  dem  Text  ergibt  wie- 
der durchaua  befriedigende  Reaultate  und  ein  durch  nichta  Neuea 
Oberraachendea  Notenbild; 


l.aia  aua  Tristan. 


I.  TriaUni  ,Lal  iiioiial'. 


4.  Ja  ns  can-cbo-ne  - tei  et 
Mais  a ceal  point  lou  - tes  let  laia 


<te  grant  do-lenr  tain>te  Bn  chan-taol  en  fait  ma  com  - plain-te 
n.  König  Markes  Lai.  / ^ 


e-stes  a-pe>le  - e Volte  muvre  a trop  e - ste  ce  - le  • e. 
III.  Lai  TriaUna.  . - — 


Da  • moura  vient  mon  chant  et  mon  plour  Dil-luac 
Cbe  • le  (alt  qua  o reo  • droit  plour  et  ml 


pren-nent  nala  - se  - ment  Et  quant  je  yol  a-par>te- 

torl  se  dieut  ma  • ment 
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ment,  Quel  me  mein  ne  si  a son  tour  Que  je  suis 


sers  e - le  sig  - nour  Je  Is  - our  con  mon  sau  - ve-ment. 


Li  serf  tout  en*te*  ri  - ne -ment  Car  je  n’ai  au-tre 


sau  • ve-our  A lui  a • clin  a lul  a - our  D'aiitre  sig- 


neur  ne  nai  pa  - our  A lul  serf  si  ve  • rai  - e- 


ment  Qil  ni  a point  de  sau  - re  - ment. 


Das  durchkoniponierte  Nr.  III  ist  allerdings  schon  mehr  ein 
Descort  (Wolf  S.  136)  und  kann  nicht  mehr  als  volksmäßig  bezeichnet 
werden,  obgleich  die  ganze  Manier  in  den  einzelnen  Melodieteilen  die- 
selbe ist.  Diese  Verwandtschaft  der  Faktur  ist  aber  schließlich  der 
gesamten  Liedliteratur  eigen  und  nur  ein  schwer  definierbares  Etwas, 
nämlich  die  Wahrheit  und  Stärke  der  Empfindung  hebt  die  Werke  ge- 
nialer Meister  aus  dem  Gros  der  Mittelmäßigkeit  heraus.  Wahrschein- 
lich bringen  uns  die  in  nicht  unerheblicher  Zahl  meist  ohne  Namen 
ihrer  Dichter  in  den  LiederbOchern  des  13.  Jahrhunderts  erhaltenen 
altfranzOsischen  Romanzen  dem  näher,  wie  wir  uns  etwa  die 
Faktur  der  bretonischen  erzählenden  Lais  vorzustellen  haben.  Die 
typischen  Anfänge  derselben  mit  einem  viersilbigen  Kurzvers,  der, 
obgleich  nicht  durch  Reime  abgeschieden,  doch  durch  seinen  Inhalt 
geradezu  wie  eine  lapidare  ÜberschriR  des  Ganzen  heraustritt,  gibt 
diesen  Gesängen  einen  eminent  volksmäßigen  Cbarakter  (ähnlich 
wie  den  Tanzliedern  und  Pastourellen  die  Refrains  und  - Träller- 
silben],  so  in  den  folgenden: 

Rltfa&n«,  UasuII».  d.  f,  2 I 
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XV.  Die  Troobedourti  und  Minnnanger. 


Bel«  Yolans 
Oriolans 
Belle  DoaiU 


anonym 


Eo  uD  vergier  / 
Bele  Emelo» 

Bele  Isabiaof 
Bele  Idotae 
Ba  Chambre  a or 


von  Audefroi  le  Bdtard 


1.  Pari«,  Bibi.  nal.  lOOSI  fol.  64  t.] 


t>E 


Bei'  V • o - lant  en  se«  chambres  aa  • oit  A »on  a- 

Dunbornaa  • miz  u-ne  ro*be  co>  Mit 


1 _ 

^ ^ ^ t f P ta  ^ ^~^*^a 1 

Wni  - 1 — . 

mi  tra  • me^tre  la  vo  • loit  En  ao  • .tpi- 


{f  SIrephen' 


C.  'daa.  fol.  <ö  v.} 


^ II 

a-^e 

ll  - 

r rrz ^ =grr 

wm^mr  ' ^mt 

r 1 

u 

MMW*  ..^am  1 

■ Ml 

Ü—1— — i 

-1 — j-j  r -3 

0 - 
Et 

• ri  • 0 • 
re  - gr« 

1 

lanz  en 
• te  Mn 

haut  ao 
dru  He 

II 

■ ■ . ,J 

lier  ao  - »pi  • rant 
lier:  >A  - mi  trop 

1 

15  m 

1 a 1 y 

1 

pri»t  a ler  • mo 
no»  font  ea  • loi 

, (Relraii 

ier. 

gnler 

De  moi 

< i 

fe  • ton  et 

— 1 — ^ M r r 1 

lo  - »en  - gier.  Den» 

tant  par  - 

fcS-C--^— M 

vient  sa  • joi  • e 

Digitized  by  Google 


46.  WurtelD  der  Ritterpoesie  in  der  Volksmusik.  24i 


— p 

■ fg  r»  ■ f -^-1 

(5* 

*~»in — i*ii r 

l_  1 __l  ! T P l T t 1 1 > 1 T 1 1 ^T^T-1 

1 

f-fSP  p r — \ 

: ! r 1^1  i_  ■ ’ L * r ' * 1 T-i 

L_i_ 

t 

^ I . I-  1 1 — ^ 1 

len  - te  ■ ce  - lui  cui  el^  • - ta  • len  • te. 

{6  Strophen 


S.  (das.  fol.  6S  V.) 


En  un  ver  - gier  lez  u - ne  Ton  • te  - ne  - te 

Dontde  • rn  est  Ton-Öf  et  blan-cbe  la  gra  • vc  - |e 
Siet  Gl  • 1^  a roi  sa  main  a sa  ma  - xe  - le 


iRefrain 


pr-  r-jt  — 

II  . 

1 f 

^ — 1 — 1 ^ » ' f ' H » 

■ > 1 ß~ 

t-f  !*  I*  »-I 

■ r r-*  1 ^ 1 r» r~  "c.  i 

En  sospi  - - rant  son  douz  n - mi  ra  - pe  - le  A- 


e cuens  Guls  a • inis  La  vostreamorsmetoutsolaz  e ris.  f6  Strophei 


4.  [das.  fol.  66  V.) 


Do  • et  - te  as  fe-ne 
a - mi  Do  • on  li 


slres  se  siet  Lil 
re  • s«  - vient  Q’c 


en  un  li  - • vre  mais  au  ceur  ne  l’en  • tient 

au-tres  ter  res  est  al  • lez  tor  • noi  - er 


(Refrain) 


Bl — fcd 

^ *■  ■ 
prfrztid 

\- 

>E 

-t---  1 

1 fir 

1 ■ r ' 

f — 

4--^- 

■SA 

r:_-| 

|-f  f 

(8  ! 

[-<■>  ß. f— 1 

itropbe 

^ 

i'-l ■ ' 

— ^ ^ r — t — 

: 

l 

▼OS 

de  - ven  - 

rai 

non  - no  a 

l’e  - gll  • se  Saint 

Paul.] 

4 6* 
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XV.  Uie  Troubadours  und  Minnesinger. 


4.  Qui  pleurq  et 

$0  • spire 

M 

msi  - ae 

graut 

do  - lour.  a.  SoB 

Vo  - leis  Tous 

ms  • rit 

o 

vo  • Isis 

vous 

aei-gnour?<l.»Je 

il  se  • rs 

peo  • dut 

de  - 

msia  au 

point 

du  jour. 

si  di  - roat 

1«  gens 

oe 

sont  Io  • 

' yals 

a - monrs.  (Ende) 

4. 

La 

bei 

• le 

ee 

siet 

•a 

plel 

de 

la 

tour 

P«  - 

re 

H 

de « 

. oaan  • 

de: 

»Fll  - 

le 

que 

vo  • leis 

vous? 

(*) 

dieu 

ma 

bei 

- le 

mif 

■ 

oe  - 

li 

tia  - 

reis 

vos,  Car 

Pa  - 

re 

s*on 

le 

pent. 

ae 

Be 

800 

- yels 

de  • 

SOUS,  En- 

1.  Je  vnel-be  le  mien  a - ml  qui  pau*rist  en  la  tnar.«4.Par- 

(ron  Anhng) 


In  Nr.  l (Belle  Doette)  beginnen  sogar  die  sechs  ersten  Strophen 
gleichmiBig  mit  Belle  Doette;  die  weiter  folgenden,  die  diesen 
Anfang  aufgeben,  sind  wohl  sp&terer  Zusatz.  Darauf  deutet  auch, 
daß  die  6.  Strophe  zuerst  den  Refrain  verdoppelt  (Por  vos  deven- 
rai  nonne  a Teglise  Saint  Paul),  wovon  die  Melodienotierung  der 
ersten  Strophen  nichts  weiB.  Alle  vier  Romanzen  haben  aber 
gleichmäßig  den  ausgedehnten  Refrain. 

Zur  Er^nzung  des  ungefähren  Bildes,  das  man  sich  von  den 
der  kunstmäBigen  provenzahschen  und  französischen  Poesie  vor- 
ausgehenden  erzählenden  volksmäBigen  Lais  aus  diesen  Proben 
machen  kann,  diene  noch  ein  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
notiertes  Lied  aus  der  Gegend  von  Namur  (Sociätd  archäologique 
de  Namour  VD,  486).  Dasselbe  zeigt  wieder  sehr  deuUicb  die  auf- 
fällige Beschränkung  auf  sehr  wenige  Melodiezeilen,  die  je  nach  dem 
untergelegten  Texte  leicht  modifiziert  werden,  und  hat  zwar  keinen 
wirklichen  Refrain,  wohl  aber  ganz  refrainartige  Zusammendrän- 
gungen  der  Pointen  in  die  sübenarmen  VersbälRen,  die  hier  durch- 
weg die  schlieBenden  sind  (vgl.  die  dreistimmige  Bearbeitung  von 
Ihifay  [Volkamelodie  im  Tenor]  bei  Stainer  >Dufay€  S.  4S2IT.): 
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§ 47.  Die  ritterUohen  proTonulüchen  und  nordfreuxösiechen 
Dichtarkomponiiten. 

Die  merkwCrdige  Erscheinung,  daß  ün  14. — 43.  Jahrhur 
dert  mit  einer  aufiallenden  Plötzlichkeit  das  Rittertum  und  di 
höfische  Adel  zum  Repräsentanten  einer  hohen  Blüte  der  lyi 
sehen  Poesie  wird  und  darum  auch  in  der  Musikgeschicl 
längere  Zeit  eine  hervorragende  Stellung  in  Anspruch  nimmt, 
ihrer  Entstehung  nach  bisher  nicht  hinlänglich  geklärt.  Doch 
auf  alle  Fälle  wohl  anzunehmen,  daß  die  Erziehung  der  jun 
.tdeligen  in  den  Klosterschulen  den  Aufschwung  der  Bildung 
Adels  vorbereitet  hat  >Die  Roheit,  die  den  Adelsstand  bis  in 
1 4 . Jahrhundert  hinein  charakterisiert  hatte,  milderte  sich  all' 
lieb  und  wich  einer  feineren  und  geistigeren  Lebensweise,  vr 
nunmehr  in  den  Schlössern  der  Fürsten  und  der  Edlen  zu 
sehen  begann.  Die  Geschichte  behauptet,  daß  diese  Verfein 
bekannt  unter  dem  Namen  Rittergeist,  um  die  Mitte  des  14 
hunderts  durch  einen  förmlichen  Orden  der  Ritterschaft  vei 
und  alsdann  durch  die  Wirkungen  der  ersten  Kreuzfahrten  i 
ausgebildet  worden  sei«  (Fr,  Diez  »Die  Poesie  der  Troub 
S.  1 4).  »Südfrankreich  war  es,  wo  sie  zuerst  zum  Vorschein  k' 
dies  herrliche,  mit  allen  Reizen  eines  sonnigen  Himmels  ausf 
I.And,  welches  fast  sämtliche  europäischen  Provinzen  an 
Wohlstand  und  innerer  Befriedigung  übertraf,  war  die  V 
Rittergeistes,  der  sich  daselbst  mehr  und  früher  als  a 
mit  Lebensgenuß,  Glanzsucht  und  Frauendienst 
und  so  die  Bedingungen  der  Kunstpoesie  vereinigte, 
dem  Anfänge  der  Kreuzfahrten  war  der  Rittergeist  d< 
vollen  Reife  gediehen«  (das.).  Wenn  auch  vielleicht  T 
gen  in  dem  Interesse  für  den  Gegenstand  seiner  Unte 
übersieht,  daß  die  ritterliche  Poesie  und  auch  Eir 
Rittergeistes  starke  Wurzeln  in  der  bretonischen  und 
Literatur  haben  (Gralssage,  Artus’  Tafelrunde)  und  daß 
nur  auf  dem  Umwege  Ober  die  altfranzösischen  Prosal 
(Romane)  erweisliche  Einfluß  der  keltischen  erzähle 
auf  die  Anfänge  der  provenzalischen  ritterlichen  J 
leicht  doch  ein  viel  größerer  gewesen  ist,  so  steht 
daß  die  geistige  Kultur  des  Rittertums  zuerst  a< 

Provence  hervortritt  und  zwar  seit  den  ersten 
12.  Jahrhunderts.  Immerhin  sei  aber  der  Nachrich 
Robert  Herzog  der  Normandie  (der  Sohn  Wilhelms 
nach  der  Rückkehr  vom  ersten  Kreuzzuge  4 4 06 
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Tode  1131  Gefangener  seines  Bruders  KOnig  Heinrichs  I.  auf  Schloß 
Cardiff,  den  Rang  eines  walisischen  Barden  erlangt  haben  soll 
[Jones,  Welsh  bards  S.  15),  also  wohl  als  anglo-normannischer 
Dichteriiomponist  gleichalterig  neben  dem  ersten  proTenzalischen 
Graf  Guillaume  von  Poitiers  (1087 — 1127)  tu  nennen  wlre.  Übri- 
gens nimmt  die  Tradition  der  Troubadours  selbst  das  Heraus- 
wachsen der  ritterlichen  Poesie  aus  derjenigen  der  Jongleurs  an 
(vgl.  bei  Dies  a.  a.  O.  S.  1 8 das  Zeugnis  Guiraut  Riquiers,  das  ganz 
danach  klingt,  daß  die  eigenen  Erlebnisse  der  Kreuzritter  den 
ersten  Anstoß  gegeben  haben,  an  Stelle  der  durch  die  Jongleurs 
immer  weiter  gegebenen  antiken  und  fHihmittelalterlicben  Helden- 
taten die  der  allerjOngsten  Vergangenheit  in  neuen  Uedem  zu  be- 
singen: Pueis  foron  trobador  Per  bos  faitz  recontar  Chantan  e per 
auzar  Los  pros  et  enardis  En  bos  faitz  usw.).  Danach  würden 
die  Kreuzlieder,  sowohl  die  zur  Teilnahme  an  den  KreuzzQgen  auf- 
forderaden  als  die  von  den  Taten  der  Kreuzfahrer  erz&hlenden,  so 
recht  eigentlich  den  Ursprung  der  Troubadourpoesie  bezeichnen, 
wenigstens  im  Unterschiede  von  der  Alteren  Poesie  der  Jongleurs, 
deren  gesamtes  Repertoire  ja  von  den  rilteriichen  Dichtem  über- 
nommen wurde. 

Von  Anfang  an  erscheinen  fihrigens  imter  den  Troubadours 
neben  Fürsten  und  Adligen  Bastarde  und  Niedriggeborene  als  völlig 
auf  gleicher  Rangstufe  stehende  Dichterkomponisten,  sofern  sie  nicht 
etwa  aus  der  Pflege  der  Kunst  ein  Gewerbe  machen,  in  welchem 
Falle  sie  Jongleurs  benannt  werden  wie  die  früheren  fahrenden 
Musikanten.  IMez  unterscheidet  (a.  a.  0.  S.  28)  1.  Troubadours, 
die  nicht  Jongleurs  waren  (unabhängige  Dichter),  2.  Troubadours 
und  Jongleurs  in  einer  Person  [Hofdichter)  und  3.  Jongleurs,  die 
nicht  zugleich  Troubadours  waien.  Zu  den  Hofdichtem  gehörten 
manche  dem  niederen  Adel  entstammende,  aber  auch  bürgerliche 
und  ganz  niedrig  geborene,  z.  B.  Guiraut  de  Bomeil  und  Bemart 
de  Ventadour.  Einer  der  Ältesten  und  interessantesten  Trouba- 
doure, Marcabrun,  dessen  Lebenszeit  Suchier  (Jahrb.  f.  rom.  und 
engl.  Lit.  XIV)  ganz  in  die  erste  HAHte  des  12.  Jahrhunderts  setzt, 
war  ein  Findelkind.  Ein  Kreuzlied  Marcabruns,  das  P.  Aubrj  aus 
der  Pariser  Handschrift  fonds  franc.  844  in  Faksimile  und  Über- 
tragung initteilt  (Revue  musicale  1904),  ist  nach  unseren  Prinzi- 
pien zu  lesen: 


(Lnto) 


?..t  C I rX  f ' r \ttt-Q.  f I 


PS*  ln  no-ml-ne  Dö-mi-nl!  Fel*  Marc«  - bros  los  mot*  e’l  »o. 
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Au  - jatz  que  di;  Cum  nos  a fait  per  sa  dous  - sor  Lo 


•Sein-gnori  - us  ce  - le  - sti  - au«.  Pro  • bet  de  nos  un 


la  - va-dor  C’anc  fors  outramar  no’n  fontaua,  En  de  lai  de-vea 


(t  Strophen) 


Von  der  Gattung  de  plaintes  (planha),  der  Klagen  Ober  den  Tod 
einea  Helden,  die  ebenso  wie  die  Kreuzlieder  zu  dem  allgemeinen 
Bereich  der  Sirventes,  der  »Dienstlieder«,  gehören,  mag  uns  die 
Klage  um  den  Tod  des  Richard  Löwenherz  von  Gaucelm  Faidit 
(1190 — 4240)  einen  Begriff  geben  (aus  Bibi.  Vatic.  4 659,  mitgeteilt 
von  Bumey  Gen.  hist.  II.  Hi): 


Fort  diaoaa  es  que  tot  Io  ma-jor  dan  El  ma  • jor  dol  - laz 


queu  ono  maia  a - gues.  Et  so  don  Dei  toz  jora  plaigner  plo- 


ran,  Ma  ven  a dir  en  - chan-tar  et  re*traire  Et 


el  q'e  • ra  di  va  - lour  chief  et  paire  I.i  Reis  va  - lenz  Ri- 


i 
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XV.  Dte  Troubadour*  uod  Min»M<nger. 


Mrd  RcU  des  En  - gtes.  Es  mort  ai  Deus  cals  pertf  et  cals  dam 


es  eon  e-strain|i  mon  et  con  grau  pel  au-dir  ben  a dur  cor  toz 


llom  qui  po  sof  • frir  ben  a dur  oor  toz  hom  qui  po  sof  • frir. 

(7  Strophen,  Cbersetsung  bei  Diez,  Leben  und  Werke  S.  367  f.) 


Man  wird  freilich  in  der  musikalischen  Faktur  vergebens  nach 
st&rkeren  Unterschieden  suchen,  welche  den  verschiedenen  Inhalten 
und  den  Formen  entsprächen,  welche  die  Literaturgeschichte  fQr 
die  Dichtungen  der  Troubadours  zu  statuiren  hat  Der  Name  Vers 
im  Gegensatz  zu  Chanson  (Diez,  Poesie  der  Tr.  S.  89  (T.)  gilt  wohl 
dem  vollen  Normalvers,  dem  Achtsilbler  mit  männlichen  Reimen 
(iambisch)  oder  auch  mit  weiblichen  Reimen  (trochäisch],  der  in 
den  speziell  Vers  genannten  Gedichten  durchgefQhrt  ist,  aber  wie 
bereits  Airoeric  de  Peguilain  (1205-^4870)  ausdrücklich  konstatiert, 
nicht  ausnahmslos.  Die  Chanson  ist  also  eine  kunstvollere,  Verse 
verschiedener  Länge  mischende  Form  und  daher  auch  später  ent- 
standen. Der  Biograph  Marcabruns  nennt  Giraut  de  ßomeil  (1 1 75 
bis  4280)  den  ersten  Dichter  von  Chansons.  Die  Ansicht  Diez’, 
daB  der  acbtsilbige  Normalvers  >die  Kindheit  der  Kunstpoesie 
bezeichne,  wo  sie  sich  kaum  von  der  Poesie  der  fahrenden  Volks- 
sänger getrennt  hatte«,  ist  in  dieser  Fassung  wohl  allerdings  nicht 
aufrecht  zu  erhalten;  richtiger  wird  man  wohl  sagen,  daB  die 
Kunstdichtung  der  Troubadours  davon  ihren  Ausgang  nahm,  das 
NormalmaB  des  vierhebigen  Verses  zunächst  stets  mit  8 Silben  voll- 
ständig auszufüllen,  während  die  Poesie  der  Fahrenden  in  bunter 
Mischung  Verse  verschiedener  Silbenzahl  brachte.  Das  zu  beweisen, 
genügt  schon  der  Hinweis  auf  die  Estampida  von  Vaqueiras.  Den 
Tanzliedern  waren  stärkere  Gliederungen,  wie  sie  Dehnungen  am 
Ende  der  weniger  als  achtsilbigen  Zeilen  bringen,  schlechterdings 
unentbehrlich.  Auch  die  kunstvolle  Durchführung  eines  und  des- 
selben Reimes  durch  längere  Strophen,  wie  kie  bei  den  ersten 
Troubadours  so  beliebt  ist,  hat  schwerlich  ihren  Ursprung  in  der 
volksmäBigen  Dichtung  sondern  ist  so  recht  eigentlich  das  Ergeb- 
nis einer  zur  Theorie  fortschreitenden  Kunstentwicklung. 
Volksmäßig  ist  das  Binden  einander  direkt  folgender  Zeilen  durch 
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Keim  (rimes  plates),  auch  die  aus  der  Einschaltung  eines  Refrains 
nach  jedem  Reimpaar  entstandene  Strophe  von  sechs  kurzen  Ver- 
sen mit  der  Reihenfolge  a a b c c b (rimes  couies,  vgl.  Wolf,  Lais, 
Leiche  usw.  S.  31),  vielleicht  auch  der  durch  Binnenreime  direkt 
gereimter  Langzeilen  entstehende  Kreuzreim ; doch  ist  zu  bemerken, 
daß  die  Admonter  anonymen  Regnlae  de  rythmis  (vgl.  S.  190)  den 
Kreuzreim  noch  nicht  kennen,  wohl  aber  den  zurückschlagenden 
a b b a (rithmus  orbiculatus).  Den  gekreuzten  Reim  Anden  wir  aber 
bereits  bei  Harcabrun  in  einer  Form  durchgeführt,  die  ganz  be- 
stimmt nicht  volksm&Big  sondern  in  hohem  Grade  Erzeugnis  theo- 
retischer Poetik  ist,  nämlich  mit  Beibehaltung  derselben  Keime 
durch  sechs  achtzeilige  Strophen,  obgleich  sämtliche  Zeilen  acht- 
silbig  sind,  also  das  Gedicht  Anspruch  auf  den  Namen  Vers  hat. 
(Die  durchgeführten  Reime  sind:  -ur,  -im,  -ur,  -im;  -or,  -ansa, 
-or,  -ansa.) 


[Paris,  Bibi.  nat.  fond.s.  franc.  844.) 


• A = 1 ftn 1 P 1 f“l 

■£  w J ! ^ r_  l _L  ' IJ 

r r w:  9 i "J  "t"»  mLir  ^ j 

1 [■  . • • I J 1 ^ 1 1 I 1 1 1 ^ 

'Bel  m’es  quant  son  li  fruil  ma  - dur  E re  - ver- 


^ ---  

«t!  1 1 1 1 

! 1 M M 

T r 1 * I ■ r \ ^ I* 

1— 

ib  r iNt-- 

1 

jon  II 

I 

g»  - 

"g** J 1 ^ — IL-I i 

im  B rau-zcill  per  Io  Uimps  es- 

LJ  P 1 1 F _ r_T  J -r  T w □ 

gu  l-H  ■ ■ 1 Ht 

:>■  :t-L  ^ 

cnr  Bai»-son  de  lor  voU  Io  ref  - rim  Tant  re  - dop- 


oan  - sa  Qu'ieu  chaol  per  joi  de  6n’  a • mor 


E vei  ma  bon’  e - spe  - ran  - sa  ' 


(6  Strophen) 
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2öO  XV.  Die  Troubadours  und  MiDaaMnger. 

Da  hi«r  die  Zeilen  mit  weiblichen  Ueiiuen  (-anta)  ebenfalls  acht- 
silbige  sind,  ao  ist  wohl  ausgeschlossen,  die  beiden  Reimailben  sich 
wie  in  dem  ersten  und  zweiten  der  Lais  aus  Tristan  (S.  239)  in 
eine  Z&hlzeit  teilen  zu  lassen,  vielmehr  liegt  offenbar  das  beabsich- 
tigt« Umspringen  vom  iambischen  zum  troch&ischen  Rhythmus  vor; 
das  Wiedereinlenken  zum  iambischen  Rhythmus  erfordert  dann 
aber  entweder  die  Unterbringung  einer  QberschQssigen  Silbe  in  der 
hier  versuchten  Weise  (NB.)  oder  aber  die  Annahme  eines  Abbrecheos 
des  Rhythmus  und  Wiedereinsetzen  mit  einem  fiberzihligen  Auftakt 
Doch  ist  nicht  zu  vergessen,  daß  die  Troubadourgeslnge  mit  einem 
Instrument  begleitet  wurden,  das  sicher  nach  jeder  Strophe  ein 
Zwischenspiel  einfDgtc. 

Das  Gesetz,  daß  aufeinander  gereimte  Zeilen  auf  ähn- 
liche melodische  Struktur  Anspruch  haben,  ist  von  den 
ersten  Troubadoure  noch  nicht  erkannt.  Man  muß  sogar  anneh- 
men, daß  die  durch  dieselben  aufgebrachten  Reimkünsteleien, 
besondere  die  Häufungen  desselben  Reims,  etwaige  Ansätze  zu 
dieser  Erkenntnis,  auf  welche  bereits  die  vulksmäßige  Poesie  hin- 
gedrängt  hatte,  verdunkeln  mußten;  denn  natürlich  war  die  Be- 
schränkung auf  einen  Reim  für  die  ganze  Strophenmelodfe  eher 
ein  Grund,  die  Melodieführung  durch  immer  neue  Wendungen  der 
sonst  drohenden  Monotonie  entgegenarbeiten  zu  lassen.  Doch  wird 
man  in  dem  folgenden  »Verse  Marcabruns  (trotz  der  nur  drei- 
silbigen Refrainzeile  ,escoutatz‘  und  der  durch  alle  Strophen  auf 
sie  gereimten  nur  siebensilbigen  Schlußzeile  nennt  er  selbst  das  Ge- 
dicht so)  die  Genialität  nicht  verkennen,  wie  er  beide  Forderungen 
miteinander  zu  vereinbaren  verstanden  bat; 


(Psris  Bibi.  ml.  fondi  fraof.  SSS4S.) 


Dl  - rai  vos  a«  • nes  dop-lan  - la  D'aqueat  vert  la  co-mea- 


(odar  J -) 

rrif  rlir.pJiJ  ^ 

tan-sa  Li  mot  fan  de  ver  aemblan- sa  Es-cou  - tatz!  Qui  vea 


Pro-e  - za  ba  - lan  - an  .*iem  - blan-sa  fai  de  mal  - vaU. 
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Hier  ist  tatsAchlicb  das  KuDslinittel  der  Imitatio 
jeDigen  in  der  Inversion,  mit  echtem  künstlerischen 
tieltung  gebracht 

Ein  bedeutender  Fortschritt  zur  Erkenntnis  der  B( 
(wechselnden)  Reims  für  die  melodische  Struktur  der 
deutet  das  Aufkommen  der  Form,  welche  an  den 
Strophe  zwei  kreuzweise  reimende  Zeilenpaare  stellt, 
derselben  Melodie  gesungen  werden,  also  die  Aufflndun{ 
zips,  das  lange  für  die  Kunstdichlung  des  Liedes  leiten 
tiing  behielt,  zwei  gleichgebauten  > Stollen  c einen  anders 
>Abgesang<  nachzuschickcn.  Wieweit  diese  Form  ein 
zurückgreifen  auf  bereits  vor  dem  Aufblühen  der  Troubad 
den  volkstümlichen  Liedern  gel&ufige  Bildungen  bedeutet, 
schwerlich  mehr  feststellen;  doch  mögen  vielleicht  die  ni 
selben  Melodie  zu  singenden  Halbitrophen  der  aus  den  Se 
hervorgegangenen  Leiche  und  Descorts  die  Form  mit  habet 
helfen.  Beispiele,  wie  die  folgenden,  die  im  Abgesangi 
ganz  analogen  Yerhilltnissen  die  Keimzeilen  melodisch  ni( 
Beziehung  zueinander  setzen,  beweisen  aber,  daß  die  Erke 
des  Prinzips  noch  nicht  zu  voller  Klarheit  entwickelt  ist. 

Lieder  sind  bereits  von  F^tis  (Hist.  gen.  5.  Bd.  S.  12  und  { 
Faksimilierung  und  Übertragung  mitgeteilt.  Ein  Vergleich  un 
Übertragung  mit  derjenigen  von  F^tis  wird  aber  geeignet  sein 
beweisen,  daß  wir  bezüglich  der  Rhythmik  der  .Melodien  doch 
Stück  weiter,  gekommen  sind.  Es  wSre  Raumvergeudung,  die 
Schönheit  der  Gedichte  ins  Gesicht  schlagende  Verzerrung  > 
rhythmischen  Verhältnisse,  welche  kaum  einmal  wie  durch  Zul 
den  Reim  auf  eine  schlußkräftige  Zeit  bringt,  hier  abzudruckt 
Wenn  auch  in  der  Übertragung  nach  unsem  Prinzipien  wie  gesa« 
nicht  alles  so  wird,  daß  es  den  höchsten  ästhetischen  Anforderunge 
einer  geläuterten  Kunstlehre  entspricht,  so  wollen  wir  doch  nich 
vergessen,  daß  wir  es  mit  einer  neu  aufblühenden  Kunst  zu  tun 
haben,  die  noch  vieles  zu  finden  hat.  Beide  Beispiele  sind  Chan- 
sons, da  sie  den  Zehnsilbler  durchführen;  in  beiden  sind  aber  die 
Viersilbler  in  der  Originalnotierung  durchweg  durch  Teilstriche 
von  den  Sechssilblern  abgetrennt,  so  daß  über  die  Korrektheit  der 
rhythmischen  Deutung  wohl  kaum  ein  Zweifel  möglich  ist: 


Cbsnson  von  Pons  de  Capdeull  (tISO — IltS'. 
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47.  Die  ritUrl.  provenzd.  und  nordfranz.  Dichterkomponisten.  2Ö3 


zir.  Don  mes-men  - da  tot  cant  ma  Tag  so  - frir. 


Noch  bei  dem  in  der  zweiten  Hälfte  des  t3.  Jahrhunderts 
lebenden  Adam  de  la  Häle  (1210 — 87}  stoßen  wir  vereinzelt  zu 
Anfang  der  Strophen  auf  den  direkten  Widerspruch  zwischen  ge- 
reimten und  melodisch  gleich  gebildeten  Zeilen: 


Coussemakar,  Oeuvres  S.  19.  Chanson  X. 


Doi  Jou  bien  es  • tre  con  • tans  Pour  si  jo* II  - o nouve-le  etc. 


Doch  ist  das  ein  ganz  besonderer  Ausnahmefall,  da  Adam  sonst 
den  Reim  respektiert  und  sogar  bei  der  Keimstellung  a b b a die 
Korrespondenz  zwischen  Reimzeile  und  Melodiephrase  zu  wahren 
weiß: 


Coussemakar,  Oeuvres  S.  St  Chanson  XXI. 
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h 

1 r 

Je  ne  chant  pas 

re-  ve-leus 

de  mer  - chi,  Mais  con  di  - si- 

b 

,,  ...  J 

.r/ifs  f^fT;  ■ 'i 

teus  d’a  - i 

e Si  con  chieus  qui  quiert  et  pri  - e 
• - K 

• ß ^ 

Confort  dou  mal  qui  n’a  pas  de  - 


ser  - vi  Trop  hau-te  - ment 
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XV.  Die  Troubadoars  und  Minnesinger. 


a choi'Sl  Mes  cuers,  eba  m'a  nort  Las,  pourcoi  s'a- 


mori  A lei  da  - me  da  • si  - ree  Que  je  not  an  - ler. 


Die  SchftUe  der  Melodien  der  provenzaJischen  Troubadours  und 
franzCsischen  Trouv^res  sind  bis  jetzt  erst  zum  kleinsten  Teile  ge- 
hoben, da  leider  die  Mehrzahl  der  verOflentlichten  Sammlungen  der 
Poesien  derselben  die  Musik  unberOcksichtigt  Iftßt,  obgleich  zahl- 
reiche Handschriften  dieselbe  bewahrt  haben.  Daß  diese  Vemach- 
lllssigung  der  Musik  in  Zukunft  nicht  mehr  zu  beklagen  sein  wird, 
kann  schon  jetzt  bestimmt  vorausgesetzt  werden,  da  sich  die  Faksi- 
mile-Ausgaben erfreulich  mehren  und  die  Zahl  der  sich  diesem 
Gebiete  zuwendenden  Musikhistoriker  stetig  wichst,  wenn  auch  zu- 
meist ihre  .Arbeiten  noch  in  Zeitschriften  verstreut  sind. 

Eine  umfassende  Sammlung  aller  erhaltenen  Lieder  würde  übri- 
gens nur  einen  Band  nilßiger  Stirke  ergeben,  der  gewiß  nicht 
allzulange  auf  sich  warten  lassen  wird.  Noch  manches  schmucke 
Stück  wird  sich  dabei  finden,  für  das  sich  eine  den  Gewohnheiten 
der  Gegenwart  entsprechende  Fassung  (als  Chorlied  oder  auch 
mit  Instrumentalbegleitung)  lohnL  Die  ansprechendsten  Melodien 
findet  man  unter  den  Tanzliedern  (Ballada,  Oansa,  Estampida)  und 
Pastourellen  (Pastorella,  Pastoreta),  welche  am  stirksten  mit  volks- 
nilßigen  Elementen  durchsetzt  sind  (wirkliche  Tanzrhythinen,  Re- 
frains usw.)  und  dadurch  frischer,  natürlicher  wirken  als  die  Chan- 
sons, die  nur  zu  oft  gegen  Ende  durch  das  zu  lange  andauernde 
Herabgehen  in  tiefere  Lagen  erlahmen  (die  Schlüsse  in  tieferer  Lage 
haben  natürlich  bei  strophischen  Uedem  den  Ästhetischen  Zweck, 
immer  wieder  den  Strophenanfang  wirksam  heraustreten  zu  lassen). 
Von  den  noch  mit  besonderen  Namen  belegten  Formen  wurde  das 
Tagelied  (Alba)  auch  durch  die  deutschen  Minnesinger  besonders 
kultiviert  und  nahm  bei  denselben  charakteristisch  unterschiedenen 
Charakter  an  (vgl.  § iS).  Von  den  Streitliedern  (Tenzonen),  in 
welchen  durch  mehrere  Dichter  (gleichviel  ob  fingiert  oder  ur- 
sprünglich wirklich  als  Wettstreit)  dasselbe  Thema  von  verschie- 
denen Seiten  aus  betrachtet  wird  (in  der  Regel  aus  dem  Gebiet 
des  Frauendienstes,  der  dauernd  den  eigentlichen  .Mittelpunkt  der 
Troubadour-,  Trouvire-  und  Minnesingerpoesie  bildete  — der  Wart- 
burgkri^  ist  eigentlich  eine  große  Tenzone),  mag  uns  eine  der 
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47.  Die  rilterl.  provenzal.  und  nordfranz.  Dichterk 


unter  dem  Namen  , Jeux-partiea*  überlieferten  ( 
tungen  Adama  de  la  HAIe  einen  BegrilT  geben.  Der 
Wettstreit  aufgeforderte  und  Strophe  uro  Strophe 
selnde  Dichter  Sire  Jehan  ist  Jean  Bretel  (Coussej 
S.  XLIIlj: 


Adam  de  )>  Hdle,  Jeu-parti  Nr.  XII  {Coussemiker,  S. 
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-1  1 1 1 f _ k^:  y 1 

^ r 1 ’ ' 1 — I 1 
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an  - deus  sont  d’on  pris  d’u  - ne  biau  - 


Bezüglich  der  Lebensgeschichte  der  provenzalischeu  1 
und  der  nur  wenig  sp&ter  einsetzenden  nordfranzOsischei 
muß  auf  die  Spezialwerke  von  Diez,  Dinaux,  Restori,  1 
verwiesen  werden  (vgl.  die  Literatur  S.  1 3t  ff.).  Berühmte  Pi 
der  ritterlichen  Poesie  waren  die  kunstsinnigen  HCfe  i 
von  Provence  (Raimon  Berengar  111  1167 — 81,  Alfons  1 
1S09,  Ra'unon  Berengar  IV  1S09 — 1245),  von  Toulouse 
1148 — 94,  Raimon  vn  122* — 49),  von  Poitou  (Richai 
herz  1169 — 99),  der  Künige  von  Aragon  (Alfons  II 
Peter  II  1196—1213  und  Peter  III  1276—85)  und  Kat 
Uon  (Alfons  VTII  1158—1214,  Alfons  IX  1188—1229, 
1252 — 84),  der  Markgrafen  Bonifaz  II  von  Montferrat  ui 
von  Este  (1196 — 1212),  bald  aber  auch  der  des  Grafe 
von  Champagne,  nachmals  Künige  von  Navarra  (1201 
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Karls  von  Anjou,  nachmals  Königs  von  Sizilien  und  durch  die  kunst- 
sinnige Eleonore  von  Poitou  der  französische  KOnigahof  (Ludwig  VII) 
und  der  Hof  ihres  zweiten  Gatten  Heinrichs  von  der  Normandie, 
als  Heinrich  II.  König  von  England.  Aus  der  langen  Reihe  der 
provenzalischen  Troubadours  seien  nur  genannt  Bemart  von  Venta- 
dour  am  Hofe  Eleonorens  (in  der  Normandie  und  in  England)  und 
spAter  an  dem  llaimons  V.  von  Toulouse,  Marcabmn  am  Hofe 
AlfonsosVlII.  von  Kastilien  und  Leon,  GuUlem  von  Cabestanh  (c.  4190; 
den  der  eifersQchtige  Gatte  seiner  Dame,  Raimund  von  RoussiHon 
tötete  und  dessen  Herz  er  seiner  Gattin  zu  essen  gab),  Peire 
Rogier  (c.  H60 — 80)  am  Hofe  der  Grftfin  Ermengarda  von  Nar- 
iMnne,  Amaut  von  Manieil  (c.  H70 — 1900),  dessen  Lieder  Ada- 
lasia,  Vizegr&fln  von  Beziers,  die  Tochter  Raimunds  V.  von  Tou- 
louse verherrlichen,  Guiraut  de  Bomeil  (c.  1175 — 1920)  an  den 
Höfen  der  spanischen  Könige,  Peire  Vidal  (c.  1175 — 1215}  am 
Grafenhofe  zu  Marseille,  wo  auch  Polquet  von  Marseille  (1 1 90  his 
1231)  lehte  und  dichtete;  vielleicht  der  bekannteste  von  allen  Trou- 
badours Bertran  de  Born  (um  1180 — 1195),  der  begeisterte  Sänger 
von  Krieg  und  Streit,  selbst  ein  wackerer  Kämpe,  bekannt  durch 
seine  Rolle  in  den  Kämpfen  der  Söhne  Heinrichs  II.  von  England, 
Pons  de  Capdueil  (1180  — 90),  lUmbaut  von  Vaqueiras  (1180  bis 
1807)  am  Hofe  Wilhelm  IV.  von  Orange,  später  an  dem  Bonifas’  H. 
von  Montferrat,  Peirol  (1180 — 1225)  am  Hofe  des  Dauphin  Robert 
von  Auvergne,  Guillem  de  St.  Didier  (1180 — 1200),  Amaut  Daniel 
(1180—1200),  Gaucelm  Faidit  (1190—1240)  am  Hofe  Ebles  II. 
von  Ventadour,  Itaimon  von  Miraval  (c.  1190 — 1820)  am  Hofe 
Raimunds  VI.  von  Toulouse,  der  wanderlustige  und  trotzige  Uc  de 
Saint-Cyr  (1200 — 1240),  Aimeric  de  Peguilhan  (1205 — 1275),  Peire 
Cardinal  (1810 — 30)  und  Guiraut  lUquier  (1250 — 1294),  der  letzte 
eigentliche  Troubadour. 

Aus  der  Reihe  der  nordfranzösischen  Trouveres,  die  von 
den  provenzalischen  doch  eigentlich  nur  in  sprachlicher  Hinsicht 
geschieden  werden  können,  heben  sich  als  die  bedeutendsten  und 
bekanntesten  heraus  Marie  de  France  (am  Hofe  Heinrichs  II.  von 
England)  als  Bearbeiterin  altbretonischer  I>ais,  Quesnes  de  Betliune 
(1150 — 1224),  König  Richard  I.  (Löwenherz)  von  England  (1169 — 99) 
und  sein  Mänestrel  Blondel  de  Nesle,  Vidame  de  Chartres  (gesl. 
1245),  Thibaut  IV.  von  Champagne,  König  von  Navarra  (1208  bis 
1 253),  Raoul  de  Coucy  (gegen  Ende  des  1 2.  Jahrhunderts),  Gaces 
Brul^,  Audefroi  le  Bastard  (1.  Hälfte  des  13.  Jahrh.),  Perrin 
d’Angecourt  (1250),  Gillebert  de  Beroeville  (c.  1260  am  Hofe  Hein- 
richs 111.  von  Brabant),  Richard  de  Fournival  in  Amiens,  Gautier 
d'Argies,  Gontier  de  Soignies,  GuUlaume  le  Vinier,  Gautier  d'EspinaJ 
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Adam  de  ia  lldle  (1240  — 4287],  Jehan  Bretel,  Jehan  Erart,  4 
d’Arras,  Jehan  de  Neuville  (Ende  dea  43.  .Jahrh.),  Guyot  de 
Als  einen  Unterschied  zwischen  den  provenzalischen  Trouba 
und  den  nord französischen  Trouv^res  könnte  man  vielleicht  g( 
machen,  daß  den  Trouveres  das  Stadium  der  anfänglichen 
kfinstelung  erspart  blieb  und  ihre  gesamte  Dichtweise  sich  voii 
volksmäßigen  niemals  so  weit  entfernte  wie  die  der  Provenz 
Das  spricht  sich  auch  besonders  in  der  stärkeren  Kultivierung 
episch-lyrischen  Dichtungen  (Lais,  Uomanzen)  und  der  aus 
Sequenzen  hervorgehenden  Descorts  aus.  Von  den  genannten  f 
zösischen  Trouvferes  ist  Adam  de  la  Häle  auch  als  Komponist 
mehrstimmigen  Motcts  und  Rondeaux  von  Bedeutung,  von  de 
aber  nur  die  ersteren  zur  eigentlichen  Mensuralmusik  gehören  (< 

S.  206  und  224  ff.).  Eine  mensurale  Lesung  des  Chansons  aber 
als  deren  gesunde  Faktur  und  Schönheit  zerstörend  durchaus  j 
zuweisen.  Die  Rondeaux  sind  wohl  iirsprQnglich  ebenfalls  ni< 
eigentlich  mehrstimmige  sondern  einstimmige  Tanzlieder  mit  1 
strumenten  und  identisch  mit  den  Rotroensa  genannten  derprove 
zalischen  Troubadours  (Wolf,  Über  die  Lais  S.  248),  d.  h.  Tanzlied 
mit  Refrain  des  Chors.  Der  Name  (Rotroensa,  Rotruenge,  Rötung 
Rotruel,  sogar  Rotwange)  deutet  wohl  auf  die  Rotta  als  Beglei 
Instrument,  vielleicht  sogar  auf  die  Drehleier,  die  ja  such  Sambuc 
rotata  hieß  und  mit  ihrem  die  Saiten  streichenden  Rade  wot 
einigen  Anspruch  hat,  für  die  Etymologie  des  Wortes  Rotroensa 
mit  in  Frage  gezogen  zu  werden.  Wie  dem  aber  sei,  vor  allen 
ist  zu  betonen,  daß  die  mehrstimmige  Bearbeitung  des  Rondeau 
keineswegs  eine  selbstverständliche  Sache  ist;  daß  es  selbst  im 
4 4 . Jahrhundert  noch  Rondeaux  gab,  die  einstimmig  gesungen  wur- 
den, beweist  das  oben  (S.  238)  mitgeteilte  Beispiel  aus  Stainers 
Early  Bodleian  music.  Es  kann  natürlich  erst  recht  nicht  die  Rede 
' davon  sein,  allgemein  unter  Rota,  Radel,  Rondellus  usw.  kano- 
nisch gearbeitete  derartige  Stücke  zu  verstehen.  Vielmehr  wer- 
den solche  als  gelegentliche  Funde,  Ausnahmsleistungen  anzusehen 
sein.  Daß  die  Rondeaux  Adams  de  la  Häle  durchaus  auf  dem  Boden 
des  Organumstils  stehen  und  ihrer  musikalischen  Faktur  nach  eigent- 
lich Kondukten  sind,  ist  bereits  oben  betont  worden  (S.  223).  Erst 
ira  44.  Jahrhundert  wird  das  anders  und  wird  das  Rondeau  ein  be- 
liebter Schauplatz  kontrapunktischer  Künste  (vgl.  § 53  und  54).  Daß 
das  Rondeau  als  Tanz  durchaus  nichts  anderes  ist  als  der  alte 
Reigen,  die  Carole,  weist  Ferd.  Wolf  a.  a.  0.  S.  485  des  näheren 
überzeugend  nach;  überraschenderweise  ergibt  sich  dabei  sogar 
auch  bereits  die  poetische  Form  des  Rondeau  für  die  Texte  der 
Chansons  de  Carole. 

Handb.  d.  f.  1 ^ 
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§ 48.  Die  deutechen  MinneMager. 

Es  ist  nifißig,  dsrtiber  zu  streiten,  ob  zwischen  den  Anföngen 
der  ritlerlicbeo  Lyrik  in  Deutschland  und  derjenigen  in  der  Provence 
ein  direkter  Zusairnnenhang  existiert  oder  nicht.  Den  zeitlichen  Vor- 
tritt hat  die  provenzalische  zweifellos,  muß  ihn  aber  ihrerseits  doch 
der  bretonischen  bzw.  keltischen  Dichtung  mindestens  für  das  episch- 
lyrische  Genre  überlassen,  das  aber  seinen  Weg  nach  Deutschland 
auch  ohne  den  Umweg  über  die  Provence  fand;  auf  dem  Gebiete 
der  reinen  Lyrik  aber  liegt  die  allen  gemeinsame  Wursel^liler  Tolksr 
gesang,  noch  viel  mehr_zutage.  Daß  aber  die  spezifische  Ritter- 
poesie mit  ihren  BegrilTen  der  Ritterehre  und  des  galanten  Frauen- 
dienstes in  Deutschland  etwas  spSter  erscheint,  erklärt  sich  hin- 
länglich dadurch,  daß  das  deutsche  Rittertum  sich  erst  aro^^zweiteo 
Kreuzzuge  beteiligte  und  damit  in  die  eigenartige  neue  kulturelle 
Entwicklung  des  Standes  eintrat.  Eins  aber  scheidet  die  deutsche 
Ritlerpoesie  vor  der  provenzalischen  so  gut  wie  der  französischen 
nicht  nur  in  den  Anfängen  sondern  dauernd,  und  sichert  ihr  mehr 
als  alle  gewundenen  Versuche  der  Abweisung  der  Priorität  der  Pro- 
venzalen  und  der  Herfibernahme  von  Ausdrucksformen  und  Anschau- 
ungen den  Anspruch  auf  Originalität  und  Bodenständigkeit,  nämlich 
die  Unerschfitterlichkeit  der  rhythmi^hen  Grundgesetze  der  deutschen 
Poesie,  welche  niemals  wie  die  romanische  das  Prinzip  der  Ak- 
zentualion  zugunsten  desjenigen  der  bloßen  Silbenzählung  auf- 
gegeben  hat.  Nur  wenn  die  deutsche  Poesie  seit  dem  zwölften 
Jahrhundert  auch  darin  der  provenzalischen  und  französischen  ge- 
folgt wäre,  daß  sie  die  natürlichen  Sprachakzente  bis  auf  den 
elenden  Rest  des  Reimstellen  der  Silbenzählung  geopfert  hätte, 
könnte  man  mit  Recht  von  einer  Nachahmung  reden.  Das  ist  aber  ' 
in  keiner  Weise  geschehen;  vielmehr  hat  die  deutsche  Sprache 
unveränderlich  daran  festgehaltcn,  nur  Akzentsilben  (Hebungen)  rhyth- 
misch in  Rechnung  zu  stellen  und  die  akzentloeen  (Senkungen)  als 
nebensächlich  zu  behandeln,  so  daß  dieselben  sowohl  ausfallen  als 
vermehrt  werden  konnten,  ohne  den  Gang  des  Rhythmus  zu  stören. 
Daß  das  für  das  Verhältnis  von  Text  und  Melodie  einen  sehr 
großen  Unterschied  bedeutet,  ist  nach  dem  ganzen  Gange  unserer 
bisherigen  Darstellung  einleuchtend  und  bedarf  nicht  erst  besonderer 
Bekräftigung.  Durch  die  Unterordnung  der  Senkungen  ist  von 
vornherein  eine  Stereotypität  der  Faktur,  wie  sie  trotz  aller  melo- 
dischen ErflndungskraR  doch  schließlich  für  die  Troubadourlieder 
unvermeidlich  werden  mußte,  ausgeschlossen.  Deshalb  kennt  abei 
auch  die  deutsche  mittelalterliche  Liedkompo.sition  nicht  in  dem- 
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selben  Maße  das  Bedürfnis  der  Anbringung  von  V> 
Behebung  allzu  großen  Gleichganges;  durch  ^ep  Wec 
najt  voller,  unlerzähliger  oder  Gberz&hliger  Silbenzal 
von  selbst^fOr  die  ebenso,  wie  in  den  romanischen 
gehalteji^  Melodien  eine  so  bunt  wechselnde  Ith; 
solcher  Nothülfe  nicht  weiter  bedarf. 

Leider  sind  uns  für  den  deutschen  Minnesang  8 
hernd  in  gleichem  Maße  die  Melodien  erhalten  w 
venzalischen  und  französischen.  Aber  die  besch 
I nd  Reste,  die  auf  uns  gekommen  sind,  berechtigt 
hohen  Meinung  von  den  untergegangenen  Melodien 

Ein  glücklicher  Zufall  hat  es  gefügt,  daß  die 
Dichtungen  des  13.  Jahrhunderts  enthaltende  Jen« 
Schrift  uns  ein  Gedicht  eines  der  Ältesten  deu 
dichter,  des  , allen  Spervogcl*  (12.  Jahrhundert),  m 
übermittelt  hat.*  Der  ernste  nachdenkliche  Charak 
teinplativen  Dichtung  gibt  uns  einen  Begriff  von  d 
zwischen  romanischem  und  deutschem  Wesen. 

Die  Eruierung  des  Rhythmus  ist  freilich  nicht 
bei  einer  Troubadourmelodie,  und  unsere  Germaniste 
tüchtig  zu  schaffen  haben,  für  die  Minnegesangsl 
die  Rhythmik  zweifellos  so  klarzustellen,  daß  die 
rechte  Licht  tritt. 

Das  Gedicht  Spervogels  hat  ein  sehr  freies  Ger 
Zeile  der  13  Strophen  schwankt  zwischen  10  und 
zweite  zwischen  11  und  16  Silben,  die  dritte  zwisc 
die  vierte  zwischen  8 und  11,  die  fünfte  bis  siebe 
und  10,  die  achte  zwischen  7 und  8 Silben;  die  Zab 
(auf  Akzent  Anspruch  machenden  Silben}  variiert  zwi 
sieben.  Da  die  größte  Zahl  der  Noten  bzw,  Melisi 
der  allein  mit  Noten  überlieferten  ersten  Strophe  1 2 i; 
so  ergibt  sich,  daß  in  vielen  Füllen  Noten  wiederholt ' 
uro  die  Silben  unterzubringen.  Das  schwerste  Probl 
Zerlegung  der  l&ngeren  Zeilen  (der  1. — 2.)  in  zwei 
natürlich  unerläßlich,  aber  nicht  wie  bei  den  Troi 
Abgliederung  von  vier  Silben  am  Anfang  (oder  an 
mSBig  durchführbar  ist  Man  vergleiche: 

$99  t 9 

Strophe  1.  Swa  eyn  vriund  / dem  andern  vriunde 

$9  9 9 

oder : Swa  eyn  vriund  dem  andern  vriunde  / 

9 9 9 9 9 9 

> 2.  Swer  synen  güten  vriund  . behalten  wil 
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•jeso 

t t t $ t 9 

.Nlrtjphe  3.  Mich  nympt  wunder  / daz  eyn  reyne  byderbe  man 

r t • t $ $ 0 

> 4.  Swer  den  wölb  tzü  huse  ladet  / der  nympt  sin  schad''n 

0 0 0 0 0 

> 5.  Treit  eyn  reyne  wib  / nicht  güter  kleider  an 

» » < > I II 

> 6.  Swer  spuret  hin  tzö  walde  / swenn  der  sne  tzftg.it 

0 9 0 0 9 9 

> 7.  Eyn  cdele  kunne  stiget  ofy  by  eyneni  man 

0 0 0 0 0 0 0 

» 3.  Diz  ich  ungeluckich  byn  / daz  tftt  mir  we 

0 0 0 0 0 0 

» 9.  So  we  dir  aremfite  ; du  benymst  den  man 

0 0 9 t t f 

^ * <0*  Waz  hilfel  dem  roaee  / daz  ez  by  dem  \*filer  stal 

0 0 0 0 0 0 9 

. H . Swer  giite  witze  hat  , der  ist  wolgebom 

I I I I I I I 

> (S.  Unmere  hunde  / sol  man  schupfen  tzft  dem  beren 

II  I I III 

» 13.  Der  gftte  grftz  der  vreut  den  gast  / swen  er  in  gat 

[>  Minnesangs  Frühling«  erhöht  aus  der  Manesse-Handschrifl  usw. 
die  Zahl  der  Strophen  auf  23.) 

Die  Annahme  der  (Tlsur  des  ersten  Verses  der  ersten  Strophe 
nach  ,vriund‘  erweist  sich  als  nicht  durchführbar;  dieselbe  würde 
den  ersten  Noten  der  Melodie  ein  Gewicht  beilegen,  das  die  an- 
deren Strophen  nicht  bestätigen,  auch  würden  dadurch  die  Melismen 
auf  sehr  kurze  Werte  reduziert  werden,  die  die  Abwesenheit  Ähn- 
licher Ausschmückungen  für  andere  Teile  der  Melodie  bloßstellten. 
Dagegen  ergibt  die  Annahme  der  CÄsur  vor  ,bigestat*  eine  sehr 
einleuchtende  Führung  der  Melodie  für  die  vier  ersten  Taktschwer- 
punkte ie—d — c — A'.  Es  wird  vielmehr  anzunehmen  sein,  daß 
die  vier  e zu  Anfang  dadurch  entstehen,  daß  der  erste  Halbvers 
ein  glatter  voller  Achtsilbler  ist;  die  anderen  Strophen  reduzieren 
mehrfach  die  Zahl  der  e auf  drei,  ja  zwei  (Strophe  2,  3,  6,  10, 
11),  oder  steigern  sie  noch  weiter  auf  fünf,  ja  sechs  (Strophe  7, 
9,  13j,  nur  vier  bestätigen  die  Vierzahl  (Strophe  4,  5,  8,  12).  Die 
Melodie  zur  ersten  Strophe  lautet  dann  so: 


r , r 

' SSSSSSShS^B  1 

-Swa  ein  vrlund  dem 

an-dem  vrlun  - de 

bi  - ge  - 

sUl  Mit 

Al  p r 

1 

Pa  f 

11^  « 

^0-  0 M 1 

gan-zen  tru-wen  z»r 

»n 

al-le  mi«<e  ■ 

- tat  T)a  ist  des  vriundes 
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26] 


I II 


hel-fe  g&t  Dem  er  sie  wil  - lich-ll-che  tfit,  Daz  sie  ge*U-cheein- 


aader  he-len.  Dem  me>ret  sich  daz  kunne.  Swa  vriunde  ein-an-der 


I 


we  - ge  sind,  Das  Ist  ein  mi  • chel  wun  • ne. 


Ich  will  aber  wenigstens  andeuten,  wie  die  Adaptionen  der  Mfr 
lodie  auf  die  verschiedenen  Texte  sich  in  den  ersten  Strophenzeilei 
gestalten  müssen: 


i.  Swer  sl  - nen  gü*ten  vrinnd  be  - bal  • ten  wil 


4.  Swer  den  wölb  z&  bu  - se  la  - det  der  nympt  sio  schaden 

8.  Daz  ich  un  - ge  - lu-ckich  bin,  daz  tfit  mir  we 


5.  Trelt  eyn  rey  - ne  wib  nicht  gfi  - ter  klei  - der  an 


e.  Swer  spu  - ret  hin  zft  wal  - de  swen  der  sne  tzfi  - gat 


UD 


7.  Eyn  »e  - de  - le  kun-nc  sti-get  of  by  ei  - ncm  man 
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iS-  f-rf  r ^ f l'  f-ffr- 

t -1  - -1  n r 

L — . -rt 

- • i — ' 

9.  So  we  dir  a • re  - mü-le,  du  lieiiymat  den  man. 

J-  f ^ . 

r LI  fJ  1_  t~l  I T 

r ! _ _ 

■ ' • » I Ul  I I ^ 1 1 1 I I 

^ ...  I , — 

— ■.  u... 

4S.  Waz  hil-fet  dem  rna-ae.  dai  ez 

*t.  I.'n  - nie  - re  luin-de  »ol  man 

■se  ^ ± ■ i'S 

bi  dem  vfi-ter  »tat 
c-hu|i-len  tzü  dem  beru 

1 1 1 1 — ! 1 — i-i  T » II 

‘-at- ' ' -t  1 1 1 ' ' ~t-  t m 

y 

1-'  t 

4 1.  .<4 wer  gü  - te  wl  - tze  hat,  der  ist  wol  ge  - born 

» -»rT^a  ■ ^ ^ 

7~rn  I s p 1 

» » 1 t »■  f * * W 1 1 

rr"*  1 j — 1 — P 

a?  { — t 

r4- 

<S.  I>r  ftA-tr  (irAi  der  vreut  den  kbsI.  s«en  er  in  - get. 


Ähnlicbe  AnpaNungen  erfordern  aber  mehr  oder  minder  alle 
erhaltenen  Lieder  der  deuUchen  Minnes&oger,  «tehen  also  in  höhe- 
rem Maße  als  die  provenzaliachen  und  fransösischen  auf  einem 
Boden  mit  dem  gregorianischen  Gesänge.  , 

Die  am  Anfänge  des  1 5.  Jahrhunderts  entstandene  Liederhand- 
schrift von  Donaueschingen,  deren  Inhalt  t896  Paul  Runge  zugleich 
mit  den  Sangesweisen  der  Colmarer  Handschrift  herausgegeben  hat, 
flberUefert  uns  unter  dem  Namen  Remers  von  Zwetel  eine  Para- 
phrase der  Marien-Antiphone  Salve  regina  mater  miaericordiae,  die, 
wenn  sie  auch  nicht  von  Reinmar  von  Zweter  {(.  H&lfte  des 
4 3.  Jahrhunderts)  herrührt,  den  innigen  Zusammenhang  der  deutschen 
ritterlichen  Poesie  mH  dem  gregorianischen  Gesänge  bestätigt ; denn 
jedenfalls  handelt  es  sich  um  eine  Weise,  die  die  Tradition  Reinmar 
von  Zweter  zuschrieb,  die  also  erheblich  ilter  als  die  Handschrift 
ist.  Die  Art,  wie  dieselbe  eine  durch  die  ersten  Zeilen  aufgestellte, 
an  den  Choral  anklingende  Melodie  auf  sehr  erheblich  silbenreichere 
Texte  anwendet,  ist  eine  neue  Bestfttigung  unserer  Ergebnisse  der 
Untersuchung  der  Choralkomposition  seihst.  Die  Melone  mit  den 
ersten  Textstrophen  lautet: 


Colmarer  Handachrlfl  S.  4 St. 


91t  ip  (? 

B 

:gf  n 

- 1 

B 

Sei  - vo  re  • gl  - na  Ma-ter  ml  - se  - ri  • cor  - dl  - ae!  Dtr 
der,  »eti  dln  grus.  Hem  er  zu  - ge  - ho  - rig  sy!  Ks 
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grns  Zimt  bo  • he  kun-gin  dir  und  kei  - ner  me!  Ge- 
lebt nF  erd  in  hi  - mels  tron  nit  Ir  ge  - ly,  sie 


griis  - set  sist  Fraw  der  berm-her  - zig  - kei  • te.  Sun- 

Furt  die  gest  Die  stras  das  Fry  ge  - iei  - tat  .Sün- 


der du  körnst  spot  o - der  Fru  Sie  be -gnadet  dich  und  wil  dir 
amt  der  kon  - gin  gho-ret  zu  Darum  Fro-we  dich  und  soll  auch 


b. 


nit  ver-sa-gen.  Das 

n[t  Ter- za -gen.  Kum  by  der  zit  das  ist  min  rat,  Denn 


a. 


spo-ler  ruw  tit  kranken  Ion  ver-die-  nen.  Was  menschenkint  be- 


gan-gen  hat  Kla-ge  Ir  din  leit  sie  mag  dirs  wol  ver-sie-nen  Din 


richter's  an  dem  ar  - me  treil.  Der  ihr  kein  bett  ver-zi  - bet 


Sie  ist  dir  wil  • llg  - lieh  be  • reit,  Clag  ir  dein  leit  Die 


muter  der  barmher-zig  - keit  al  - le  ding  zum  be-sten  ri-bet. 


f7  Strophen) 

Sehe  man  in  dem  Beispiel  weniger  einen  Beleg  der  Kunst  der 
Minnesänger  als  vielmehr  einen  Beweis  für  die  fortdauernde  Ge- 
wöhnung, auf  dem  Gebiete  der  Neukomposition  geistlicher  Lieder 
Texte  verschiedenster  Silbenzahl  nach  .MaOgabe  der  natürlichen 
Akzentuierung  auf  festliegende  Melodien  anzupassen;  wir  Anden  das 
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in  derselben  sidi  dokumentierende  tieselz  aber  auch  in  den  sich 
minder  frei  gebahrenden  und  strenger  Versbildung  mit  beinahe 
clurchgefDhrtem  Wechsel  akzentuierter  und  nicht  akzentuierter  Silben 
nahekommenden  Liedern  der  liesten  Meister  des  13.  Jahrhunderts  in 
(ieltung.  Am  wenigsten  spielt  dasselbe  eine  Rolle  in  den  Tanz- 
liedern !'(ilhartg,  die  mit  ihren  prägnanten  Rhythmen  iiberschie- 
llende  oder  ausgelassene  Silben  Teaum  dulden  und  daher  auUer 
einem  gelegentlieh  hinziikommenden  oder  wegfallenden  AuflaktJcMm 
irgendwelche  Veränderungen  durch  die  Texte  der  verschiedenen 
Strophen  erleiden.  Die  Melodien  der  früher  v.  d.  Uagenschen  .Nit- 
harthandschrift  bilden,  obgleich  ihre  Niederschrift  dem  14.  Jahr- 
hundert angehört,  einen  sehr  wichtigen  Teil  unseres  Besitzes  an 
.Melodien  der  Minnedichter.  Dieselben  beweisen  einen  mindestens 
ebenso  starken  Zusammenhang  mit  der  Volkspoesie,  wie  wir  ihn 
in  den  Tanzliedern  und  Pastourellen  der  Troubadours  fanden.  Aller- 
dings kultivierte  ja  Nithart  speziell  die  Nachbildung  der  populären 
Tanzlieder;  aber  diese  Melodien,  mögen  sie  (soweit  sie  über- 
haupt auf  Nithart  selbst  zurückgehen  [erste  Hälfte  des  13.  Jahr- 
hunderts]) Nitharts  persönliche  Erfindung  oder  aus  der  Volksmusik 
herübergenommen  oder  ihr  nachgebildet  sein,  beweisen  eine  so 
iirgesunde  melodische  und  rhythmische  Schöpferkraft,  daß  ihnen 
gegenüber  die  hübschesten  volksmäßigen  Lieder  der  Troubadours 
in  Schatten  treten.  Ich  habe  s.  Z.  im  Musikalischen  Wochenblatt 
(1897)  sämtliche  Melodien  der  v.  d.  Hagenschen  Nitharthandschrift 
nach  unseren  Prinzipien  übertragen  milgeteilt,  beschränke  mich  da- 
her hier  auf  ein  paar  Proben.  Die  bei  den  Troubadours  und 
Trouv^res  in  den  Anfängen  keimende  melodi^e  Korrespondenz 
aufeinander  gereimter  Verse  steht  bei  Nilharl  als  klar  erkanntes 
(iesetz  im  Vordergründe;  in  vielen  Fällen  entspricht  den  beiden 
Stollen  des  Aufgesangs  noch  ein  dritter  Stollen  gleicher  Melodie 
Hin  Schluß  des  Abgesangs;  aber  bewundernswürdiger  als  die  Über- 
einstimmung der  melodischen  Struktur  der  aufeinander  gereimten 
Zeilen  des  ersten  und  zweiten  Stollens  (der  dritte  hat  regelmäßig 
andere  Reime)  ist  die  freie  Imitation  der  Melodik  direkt  aufein- 
ander gereimter  kleiner  Zeilen  innerhalb  der  einzelnen  Stollen 
und  innerhalb  des  Abgesangs,  die  Nilharl  als  Melodiker  geradezu 
als  kla.ssisch  zu  bezeichnen  zwingt.  Doch  mögen  die  Melodien 
selh.st  reden: 


1.  {v.  d.  _H»gy  Nr.  < t.)  ^ 


fit-  r f fif^ 


Wis  wil  - ko-men  mei  • en  • scliinl  Wer  möcht  uns  er  - gez-  zen  dia? 
win-ilrr  Ist  .«o  lang  lile  g'leg'n  bf  dem  veld  und  in  den  weg'ni 
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Wan  du  kinsl  verswen-den  pin  Daz  sagt  uns  di  - aiu  diel.  Der 
Wii-li-kiich  gab  er  den  seg'n.  Da  er  von  hinnen (Kihiet 


Nu  wil  du  die  hei-de  a-ber  ern  Ind  wil  klei-niu  vo-ge-lin  die 


atieze  stim-me  lern  Daz  sie  haid  in  dem  wald  ir  suezen  sank  ge-mern. 


Mel  hat  won-nik  - lieh  ent- spros  • sen  Berg  und  lal  dar- 

liegt das  veld  mit  touw  be  - goz  - zen  AI  - ler  cre  - a- 


zuo  die  gnie-ne  hei  - de,  Da  man  brach  der 

tur  ist  nie  - mer  lei  - de,  iichon  ge  - zie  - ret 


vl  - ol  un  - ge  - zeit.  Dez  Man  slhtgeln  der  aun  • ne  gle-sten 

steht  der  grue- ne  walt.  0-  ben  in  des  wal-des  e - sten 


Niu  - we  bluet  af  -drin  - gen; 

Hoert  man  vog  • lin  sin  - gen;  Ein  ieg-lich  dier  hat 


vrdu-den  lank:  Des  hab  der  wUn  - ne-bern  - de  mei  - e dank. 


Winder  wie  ist  nu  din  kraft  Wor-den  gar  un  - sic  - ge  - haft 
Vor  den  wel  • den  up  dem  plan  Siht  man  wUn  - nik  - li-chen  stan 
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hll  der  mel  - « si  • neu  Scbifl  Hat  nf  dir  ver  • «to  • cbeo 
Lieh-tiu  blue  •mel  wol  - «e  • tun.  Der  han  ich  ge-bro>cheo. 


Durch  ein  wunder  gar  be  - tun  - der  Sol-che«  kunder  ich  ver-nam 
Man  und  frouwen  ir  «oll  «chouwen  In  der  ou-wen  a • ne  «cbam, 


Wiede«  lieh-ten  mei  - es  «char  Stal  be  - kleit  in  pur-per-var, 


Jun  - cen  meid,  de«  ne  - met  war;  Bli  - bet  un  • ver*apro  •chea. 


i.  (V.  d.  Hagen  Nr.  4T.) 


wi  - der  'ku-men  kan  uns  al  - len  hei* Ten.  Durch  das  graz  sint 
Lieh  • tlu  bru>  niu  blue  - mel  bi  den  gel  • fen. 


•ieschoen  uf- ge-dnin  • gen, Und  der  walt  ma-nik-fkll  Un-ge>salt 


‘’t : t 
•1  * 

f 


ist  er  •schalt  Das  er  wart  mit  dem  nie  bat  ge-sun-geo. 

Nithari  oder  Neidhart  von  Reuental  war  ein  Zeitgenosse  des 
am  höchsten  stehenden  unter  den  deutschen  Minnesängern,  Walters 
von  der  Vugelweide  und  muB  uns  wohl  oder  flbel  Ersatz  leisten 
fflr  die  nicht  erhaltenen  Melodien  der  Lieder  Walters;  von  letzteren 
wird  aber  nicht  anzunehmen  sein,  daB  sie  ebenso  wie  diejenigen 
Nitharts  dem  Muster  der  Tanzlieder  sich  angeschlossen  haben,  da 
Walter  der  volksmftßigen  Dichtweise  Nitharts  ablehnend  gegenüber- 
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stand  (vgl.  Pauls  Grundriß  der  Germ.  Phil.  2.  Hefl  il.  26<).  Leide 
sind  wir  gänslich  ohne  Urteil  darüber,  wieweit  Walters  Melodici 
seiner  Poesie  ebenbürtig  waren.  Die  Colmarer  Handschrift  gib 
zwar  die  Melodien  zweier  Gemäße  Walters,  nämlich  der  ,guldin  wyse 
und  der  ,hofTwyse*  oder  ,wendelwyse‘;  ob  aber  dieselben  fü 
echt  gelten  können,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Die  ,guldii 
wyse‘  lautet: 


Unter  dem  Namen  »des  Ehrenbolen  langer  Ton«  oder  »Schall 
weise«  verzeichnet  die  Colmarer  Handschrift  auch  noch  eine  Me 
lodie,  die  wir  somit  Walters  Vorbilde,  Reinmar  dem  Alten  (12.— 
43.  Jahrhundert),  zuschreiben  müßten;  ich  gebe  auch  sie  mit  Vor 
behalt  (man  beachte  aber  die  Verwandtschaft  mit  der  vorigen): 


Einer  der  sinnigsten  späteren  Lyriker,  Fürst  Wizlaw  von  Kügei 
(ca.  1268 — 4325)  ist  uns  durch  die  Jenaer  Handschrift  auch  i; 
seinen  Melodien  bekannt.  Dieselben  stehen  zwar  an  Keckheit  un< 
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(.'rspiüiiglichkeit  erheblich  hinter  denen  Nithurts  zurück,  mögen 
aber  vielleicht  gerade  darum  ein  getreues  Bild  von  der  sich  von 
der  Volksweise  mehr  emanzipierenden  Lyrik  also  auch  Rcinmars 
und  Walters  vermitteln.  Ein  paar  Beispiele  genügen,  da  ja  die 
Übertragung  unserer  Leseweise  auf  die  anderen  Ges&nge  der  in 
mehreren  Ausgaben  (v.  d.  Hagen,  Müller  und  Ilolz-Saran-Bernoullij 
vorliegenden  Handschrift  keine  Schwierigkeiten  macht: 


Vrohch  Id  meyien  bl&te.Wlader, dich  vAr-bfl-le,Dersuiner kumpttzü  m&t«. 

(S  Strophen) 

2.  {Jenaer  LHS.  fol.  7Sa.)  ^ ' 


Der  Walt  und  an  - ger  lyt  ge  - breit  Mit  wun  - ne  • ri  • eher 
Se  ü - ben  e - reo  aA  - zeo  scal  Vro-ll-cben  bert-zen 


iS 

3^£l 

varben  cleyt. 

Iteyt 

Slot  der 

»Q  - xen 

vo>ghelin  do 

- ne. 

A-ber-al, 

Mal 

Ich  des 

vio-de  an 

blo  - men  sco 

• ne 

Ho!  Vro!  So  siet  des  iiieyien  : 'fi  - le  Ghfl-te  SA  - te  Ich 
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merkevroyden  vol  la  angher  ua  uph  al  - ben  Wy-tint  - hal  - ben. 

(I  SIropheni 


Loy  - b«  - re  ri  - aen  Von  den  boy  - men  hin  Uö  tal 

Blo-men  sich  wi  - sen  Das  se  sint  vir  - tor  - ben  al 


Des  stan  blot  ir  e - ste.  Sns  twinghet  de  ri  - phe 

Sco  - ne  was  ir  gle  - ste. 


Ma-ni‘gher  han-de  drt-zel  sal.  Des  bin  ich  ghar  se  • re  Ite- 


trd  • het.  NA  ich  U&  gri  - phe,  Sint  der  win  - der 


ist  so  kal  Des  wird  nu  - we  vroy-da  ghe  - ft  • bet. 

(g  Strophen) 


Ein  schönes  geistliches  Lied  des  »alten  Meißner«  (1260 — 84) 
entnehme  ich  gleichfalls  der  Jenaer  Handschrift  (fol.  87  bj. 


Got  ist  ge-wal  • tieh,  mannich-vai-tich  sint  ay- ne  werk,  syn 

Obn  im  ist  key  • ner,  er  ist  ey>ner,  der  al  • len  cre  - a- 


na  - me  Ist  ge  - dryet.  Er  ist  der  er*  ste  an*  de  auch  der 

tu  - ren  lien  vftr-  li  * et.  Her  ist  all  - mechtig;  wer  vftr-mac  dar 


Digitized  by  Google 


270 


XV.  Die  Troubedoure  and  lüoiieMn«er. 


le  - tle  got,  Sin  le  - b«n  ist  so  en  - de. 

er  vAr  - msc?  Los  mscb-ten  sei  • ne  hen 


TDirh-tet  ku  - nln<;  norh  kry  • ser  nicht,  In  vnrchten 


al  • le  scbef-fe  • nun>ge  Swst  swemmel  o • der  in  inf  - ten 


gwe  - bet,  Swss  e ge  - wart  Das  Io  - bet  der  mey-de 


— — 

kint  Cn  - de  die  go  - tes  bar  - niun  • ge. 


Der 


al  - ler  wun 


V f. 

-t— t-l- 


der 


o - ben  und  un  • ter,  Mit 


^ 

^ baZü- 

. ^ ^ 

1 L. I i T-- 1- r ^ zc n ¥ 1 U l 1 

]_  • ■ 1 

sei  - ner  kraft  ai  - ey  - ne  tnac  be  - twin  - gen 


Der  sie  ge  • mant  an  - de  belf  uns  dar  Da  wir  sin 


1 

-yr=^ 

tob 

myt 

1 — -= 1— 

at  - len 

en  - geln 

tiD 

gen. 

ti  Strophen' 
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Als  letztes  Beispiel  der  Liedkomposition  der  Minnesänger  gebe 
ich  noch  zwei  Strophen  eines  Tageliedes.  Wie  schon  bemerkt, 
hat  von  den  durch  die  provenzalischen  Troubadours  aufgebrachten 
Formen  gerade  das  Tagelied  in  Deutschland  reiche  Pflege  gefunden 
und  zwar  in  der  Gestalt,  daß  der  den  Tag  verkQndende  Homruf 
des  Wächters  den  bei  der  Geliebten  weilenden  Ritter  weckt  und 
mahnt,  den  Heimweg  anzutreteu.  Das  älteste  Beispiel  eines  deut- 
schen Tageliedes,  dasjenige  des  Dietmar  von  Eist  (um  H80},  kennt 
äOerdlngs  den  Wächter  noch  nicht,  sondern  die  Geliebte  wird  durch 
den  Morgeng^ng  eines  Vügleina  geweckt.  In  späteren  Tageliedern 
tritt  aber  der  Wächter  immer  mehr  in  den  Vordergrund,  erhält 
ganze  Strophen  in  den  Mund  gelegt  oder  das  ganze  Gedicht  wird 
zum  Wächterlied  (vgl.  das  »Taghorn«  des  Münchs  von  Salzliuig 
bei  Runge,  Colmarer  llandschriR  S.  160;  in  dem  Tagelied,  das  den 
ersten  Teil  von  »Peter  von  Richenbachs  hört«  bildet  [das.  S.  49 tf.], 
wendet  sich  dagegen  der  Dichter  fortgesetzt  an  den  Wächter  und 
erinnert  ihn  nn  seine  Pflicht,  so  daß  die  Schilderungen  des  erwa- 
chenden Naturlebens  usw.  nicht  auf  Rechnung  des  Wächters  kom- 
men). Sogar  der  Hornruf  des  Wächters  in  Gestalt  einer  wortlosen 
Melodie  zu  Anfang  oder  inmitten  der  Melodie  wird  später  Bestand- 
teil des  Liedes.  Ein  interessanter  Beleg  ist  das  Tagclied  Wizlaws 
(Jenaer  LHS.  fol.  77a);  die  Übertragung  dieses  Liedes  durch  Saran 
und  Bernoulli  hat  mit  den  langen  Schnörkeln  am  Ende  mehrerer 
Zeilen  nichts  anzufangen  gewußt,  weil  die  Herausgeber  nicht  be- 
merkten, daß  die  Folgestrophen  mehr  Verse  haben  als  die  allein 
mit  Melodien  notierte  erste;  für  diese  überschüsssigen  Zeilen  sind 
aber  gerade  diese  rätselhaften  Melisnien  bestimmt,  geben  ihnen 
Melodie,  während  sie  (natürlich  mit  gleicher  Rhythmisierung)  in 
der  ersten  Strophe  als  wortlose  Zwischenspiele,  eben  als  Homruf 
des  Wächters,  sich  einschieben.  Die  beiden  ersten  Strophen  lauten 
daher: 


(instrumenUl  . 
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trut«.  Sewantin  tr  ar  - m«  blanc  den  rilter,  mH  sorgen  ae 


linstriiiiienUl 


ranc;  her  Irii-le  »e.  da»  saght  s«  ym  da  danc. 

Ob  man  sich  die  hier  als  »instruinentaU  bezeichnelen  Melodicteile 
als  wirklich  geblasene  oder  aber  in  Nachahmung  eines  Nachthoms 
(Knimmhorns)  gesungen  denkt,  verschl&gt  nichts.  Wenn  auch  dieses 
Tagelied  noch  nicht  in  dem  Maße  wie  das  >Nachthnrn<  und  >Tag- 
honi<  des  MOnchs  von  Salzburg  (Ausg.  von  Mayer  und  Rietsch 
[1896]  S.  317)  »auch  gut  zu  blasen«  ist,  »Iso  das  Tagelied  noch 
nicht  ganz  zum  Wächterlied  geworden  ist,  so  zeigt  es  doch  deut- 
lich die  eigenartige  Entwicklung  der  Gattung.  Halb  dramatisch 
durch  die  Unterscheidung  des  Wächters  und  der  beiden  Liebenden, 
halb  erzählend  und  im  Grunde  doch  echt  lyrisch  mit  Liebesromantik 
und  Naturschilderung,  gelegentlich  aber  auch  ganz  zum  Liebesliede 
werdend  (wie  das  Nachthom  des  MCnchs  von  Salzburg,  in  welchem 
der  Dichter  selbst  den  Wächter  spielt  und  nur  seinem  Sehnen  nach 
der  Geliebten  Ausdruck  gibt).  Ja  in  einzelnen  Fällen  ganz  in  Wider- 
spruch mit  seinem  Ursprung  moralisierend  und  zum  religiösen 
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Tageliede  umgewandelt  (vgl.  Pelcr  von  Roichenbachs  »Ey 
wechlcr  wecke*  in  der  Colmarer  Handschrift,  Ausg.  Runge 
— bildet  das  Tagelied  eine  ganz  eigenartigen  Literalurzweig, 
Sonderbetrachtung  wohl  das  Interesse  beschäftigen  kam 
W.  de  Gruyter  »Das  deutsche  Tagelied«  1887  und  G.  Sei 
• Studien  über  das  Tagelied«  1895).  Für  die  niusikgeschii 
Betrachtung  liegt  natürlich  das  Hauptinteresse  an  dieser 
Literatur  der  ritterlichen  Lieder  auf  dem  Gebiete  der  rein 
kalischen  Formgebung  und  zwar  sowohl  bezüglich  des  i 
Duktus  der  Melodien  als  bezüglich  ihres  rhythmischen  Au' 
Bezüglich  der  Tonalität  der  Gesänge  ist  ganz  allgemein  zu 
ieren,  daß  zwar  der  Einfluß  der  Gewöhnung  an  die  Kircheng 
unverkennbar  ist  und  daß  der  Geist  der  Kirchentöne  in  den 
Melodien  noch  vielfach  neue  gesunde  Triebe  hervorbringt.  AI 
neben  macht  sich  doch  in  auffallend  vielen  Fällen  die  Neig 
Schlüssen  auf  c oder  auf  a geltend,  die  dem  System  der  K 
töne  eigentlich  fremd  sind,  also  der  Ourchbrucli  der  uu 
Durtonart  und_Molltonart;  die  Anwendung  von  > für  Melud 
Schlüssen  auf  f und  die  ebenfalls  seit  1200  verhüllte  (S.  18.- 
für  solche  mit  Schlüssen  auf  g,  steigert  at)er  die  Zahl  di 
melodien  ganz  bedeutend.  Wieweit  die  fortschreitende  Kntwi 
der  Mehrstimmigkeit  diese  Wandelung  der  Tonalität  veranlaß 
mag,  läßt  sich  schwer  feststellen;  doch  ist  ja  an  und  für  s 
leuchtend,  daß  die  Mehrstimmigkeit,  Je  melir  sie  sidi  zur  wi 
Harmoniebewegung  durcharbeitete,  desto  mehr  die  Melodie 
auf  Tönen,  welche  nicht  einer  Harmonie  von  zentraler  Laj 
hören,  als  einer  Frageform  vergleichbar,  eine  weitere  Foi 
erwarten  lassend,  nicht  eigentlich  schließend  ausweisen, 
weigerlich  auf  das  moderne  Tonartensyslem  hindrfingen 
Um  die  Zeit  der  Troubadours  und  Minnesänger  ist  die  Mu 
bereits  stark  entwickelt  und  wahrscheinlich  auch  für  Sch 
d und  u bei  Berührung  der  Untersekunde  in  den  letzten  i 
deren  Erhöhung  als  gebräuchlich  zu  betrachten,  so  daß  i 
mehr  die  verschiedenen  Tonarten  in  zwei  Hauptforinen 
lösen , die  unserem  Dur  und  Moll  entsprechen , neben  d 
das  Phrygische  sich  als  nicht  assimilierbarer  Rest  der  alt 
Mollmelodik  mit  Suprasemitonium  weiter  hält  (vgl.  di< 
rungen  S.  185  f.).  Was  die  Entwickelung  von  rhythmische 
typen  anlangt,  so  wies  ich  bereits  darauf  hin,  daß  ganz 
die  mehr  und  mehr  zur  Geltung  kommende  normative 
des  Keimes  für  die  melodische  Gestaltung  der  Stropher 
.tilge  zu  fassen  ist.  Drei  Stadien  sind  da  zu  unterscle 
erete  ist  die  Entdeckung  der  bindenden  Kraft  des  Reimes  für 

Kitnaim  llaoilb  4.  Ue«iki;*»rb  1.2.  { 
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Strophenbildungen  (a&hb;  abab;  aabccb);  das  zweite  die 
Kaprizierung  auf  Durchführung  desselben  Reimes  für  längere  Zeileu- 
i-eihen,  welche  die  Ansätze  zu  einer  Korrespondenz  zwischen  Reim 
und  Melodieführung  wieder  zurückdrängt,  und  die  ebenfalls  einer 
musikalischen  Formgebung  feindlichen  sonstigen  Reimspielereien ; 
das  dritte  endlich  die  bewußte  Auflassung  des  Eteimgebäudes  als 
eines  Gerüstes  für  die  imitierende  Melodiegestaltung.  Daß  die 
Minnesänger  sich  nach  Erreichung  der  dritten  Stufe  doch  auch 
wieder  in  Reimkünstelei  verirrten,  besonders  mit  Reimzeilen  von 
nur  einer  oder  zwei  Silben  (vgl.  S.  268  das  zweite  der  Lieder  Witz- 
laws),  soll  freilich  nicht  verschwiegen  werden. 

Die  weitere  Frage  nach  dem  Verhältnis  der  Form  zum  In- 
halte der  Gedichte,  nach  der  größeren  oder  geringeren  Wahrheit  und 
Stärke  des  Ausdrucks  des  Sinnes  der  Worte,  ist  nicht  wohl  sum- 
marisch zu  beantworten.  Daß  die  Wortbetonung  zu  ihrem  Rechte 
kommt,  also  eigentliche  Deklamationsfehler  nicht  Vorkommen  können, 
dafür  ist  ja  durch  die  dauernde  Abhängigkeit  des  Rhythmus  der 
Melodie  von  der  Akzentuation  der  Worte  gesorgt ; nur  eine  mangel- 
hafle  Adaptation  der  Melodie  auf  den  Text  kann  zu  diesem  Fehler 
führen.  Dagegen  will  es  uns  wohl  manchmal  bedünkcn,  als  ob 
die  Melodien  im  großen  und  ganzen  einander  recht  ähnlich  seien 
und  z.  B.  zwischen  einem  zu  Kampf  und  Streit  anfeuemden  Sir- 
ventes  und  einem  klagenden  Minneliede  nicht  genügende  Unter- 
schiede in  den  Melodien  bemerkbar  würden.  Doch  muß  da  vor  einem 
übereilten  Urteile  gewarnt  werden.  Einen  sehr  wichtigen  Faktor  des 
Ausdrucks  ignoriert  ja  die  Notierung  dieser  Zeit  durchaus,  nämlich 
das  verschiedene  Tempo.  Daß  ein  verfehltes  Tempo  auch  in  un- 
serer heutigen  Musik  ein  Meisterwerk  ganz  um  seine  Wirkuug 
bringen  kann,  vergesse  man  nicht;  man  wird  also  je  nach  dem 
Charakter  des  Gedichtes  den  Notenwerten  ganz  verschiedene  abso- 
lute Dauer  beimessen  und  selbst  für  verschieden  gestimmte  Strophen 
desselben  Liedes  werden  stärkere  Abänderungen  das  Tempo  nicht 
im  Prinzip  auszuschließen  sein.  Daß  die  deutschen  Minnesänger 
das  Bestreben  hatten,  zu  charakterisieren,  beweisen  ja  schon  viele 
der  Sondernamen,  welche  sie  den  einzelnen  , Tönen'  oder  , Weisen' 
beilegten.  Wenn  Wizlaw  (Jenaer  LHS.  fol.  76c)  von  der  >senenden 
wisc<  des  Ungelahrten  schwärmt  und  dann  (fol.  76  b)  demselben 
offenbar  mit  seiner  »senenden  claghe*  nacheifert: 


Im 


Nach  (ier  *e>tien>den  cl»  - ghe  iiifiz  ieh  sin  - gtieii 
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SO  Spricht  aus  diesem  leidenschaftlichen  Aufstieg  und  < 
Zurücksinken  doch  wohl  sehr  deutlich  ein  bewußtes  S 
stärkerer  Charakteristik,  zu  dem  man  Parallelstclien  g 
wird,  wenn  man  mit  liebevollem  Interesse  in  das  Detai 

Wenn  auch  der  deutsche  Minnegesang  sich  nicht  ic 
wie  der  provenzalische  zu  einer  spezifisch  höfischen 
wickelte,  so  bildeten  doch  besonders  die  Höfe  der  Kais 
hohenstaufischen  Hause,  desgleichen  die  der  Österreich 
zöge  und  derjenige  des  Landgrafen  Hermann  von  Thürir 
der  Pflege  des  Minnegesangs,  österreichische  Minne 
Heinrich  von  Melk,  der  KOremberger,  Dietmar  von  Ei 
von  Iteuenthal;  bairische  und  schwäbische  der  Markgraf 
bürg,  Meinloh  von  Seveningen,  Herger,  Spcrvogel,  F 
Hausen,  Rcinmar  der  Alte,  Tannhäuscr,  Reinmar  von  I 
Ulrich  von  Lichtenstein,  Oswald  von  Wolkenstein,  I- 
Zweter;  thüringische  Heinrich  von  Veldeke,  Heinrich  v( 
Walter  von  der  Vogelweide,  Wolfram  von  Eschenbacb 
Würzburg,  Hoppe,  Marner;  ein  Niedersachse  ist  Rumesla 
sachse  Heinrich  von  Meißen  (Frauenlob). 

In  Druckausgaben  mit  den  Melodien  sind  außer  dei 
Sammlungen  nur  die  Gedichte  Oswalds  von  Wolken 
1415]  als  Jahrg.  XI.  1 der  Denkmäler  der  Tonkunst 
erschienen;  unsere  Kenntnis  der  Melodik  der  Minnesäi 
noch  sehr  der  Vervollkommnung  fähig  und  bedürRi; 

§19.  Die  Anfänge  des  geistlichen  and  weltlich 

Die  Festlegung  des  liturgischen  Repertoires  der  K 
7.  oder  8.  Jahrhundert,  welche  ein  für  allemal  best 
Gesänge  zu  den  einzelnen  Zeiten  des  Kirchenjahres  1 
und  auch  zu  den  einzelnen  Tageszeiten  beim  Stunde 
wenden  waren,  konnte  nicht  verhüten,  daß  der  1 
Dichter  und  Tonkünstler,  mit  Neuschöpfungen  den 
verschönern,  Wege  fand,  sich  zu  betätigen.  Die  Ki 
von  Zeit  zu  Zeit  Anlaß,  der  dauernden  EinbOrgerun 
rungen  entgegenzuwirken  und  dieselben  wieder  aut 
tat  sie  schon  früh  mit  den  überhandnehmenden 
auch  mit  den  Tropen  und  Sequenzen,  desgleichen 
visierten  Dächants  und  Fauxbourdons  und  auch 
lerisch  hochstehenden  mehrstimmigen  BearbeituDgi 
Teile  der  Liturgie.  Andererseits  hat  sie  aber  gen 
neu  auRretenden  Formen  der  reicheren  musikaliscl 
der  Liturgie  Gelegenheit  gegeben,  sich  zu  entfalte 
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Enlwickelang  mancher  AnaSUe  *u  neuen  muaikaliachen  Formen  Vor- 
u K So  kann  es  una  nicht  wundemehmen,  wenn  wir 

euch  den  allerersten  Anfängen  dramatiach-musikaliacher  Gestaltung 

auf  kirchlichein  Gebiete  begegnen. 

schon  P.  Anselm  Schubiger  hat  (Die  S&ngerschule  St.  Gallens 
HR181  S 59f)  mit  Nachdruck  darauf  aufmerksam  g^achl,  daß 
LI  iopr«le.  TMtilo  auf  das  Weihnachtsfesl  (um  900)  Hod.e  can- 
uTdus  est  nobi.  puer*  eine  hohe  musikgeschichtliche  Bedeutung  zu- 
komm^  da  derselbe  weite  Verbreitung  fand  und  jjihr  ich  zum  In- 
der  dritten  WeihnachUmes.e  mit  verteilten  Rollen  gwungei. 
wurde  Schubiger  sagt  es  zwar  nicht  mit  bestimmten  Worten, 
^^t  aber  oileLr  dasselbe,  was  t901  W^ilhelm  Meyer  (Fr^menta 
Bu^na  S.  37)  dahin  formuliert,  daß  die  gesungenen  WmhnachU- 
spiele,  Osterspiele,  überhaupt  die  geistlichen  Dramen  mH  Musik  aus 
den  St  Gallener  Tropen  hervorgegangen  sind,  deren  erstes  Beispiel 

WeihMchU^p..  i«.  Di.  Mher  mö  ^ 

von  Mone  (Schauspiele  des  Mittelalters,  18i6),  Coussemaker  (Hi 
stoire  de  l’harmonie  1852  und  Drai.ies  liturgiques  du  rnoyen-Agc 
1860)  u a.  aufrecht  erhaltene  Ansicht  des  französischen  Urspmnp 
der  geUUichen  Singspiele  ist  durch  W'.  Meyers  gründliche  Nach- 
weise widerlegt  (auch  Teile  Notker  scher  Sequenzen  weist  Meyer  m 

gelstachen  Spiejen 

als  Ausgangspunkt  der  Dichtungen  dieser  Art  unbedin^ 

Obn,.»  .immlW.  Me, er  niel.1  d»  PnonUl  d,~r 
Erkenntnis  für  sich  in  Anspruch,  die  er  vielmehr  Gaston  Paris 
fRomania  XIX.  370)  und  Uon  Gautier  zuweist  (Histoire  de  la  po6sie 
liturgique  1.  Bd.  1886).  Die  Gerechtigkeit  erfordert  aber,  über  Paris 
und  Gauüer  auf  Schubiger  zurückzugehen,  der  nicht  nur  in  der 
.SanKcrscbule  St.  Gallens*  sondern  besonders  auch  in  den  .Musi- 
kalischen Spizüegien*  (1876)  wertvolles  Material  zu  der  Fi^e  zu- 
sammengetragen hat  (l  .Das  liturgische  Drama  dM  Mittelalters  und 
«eine  Musik*).  Mit  großer  BesÜmmtheit  weist  Schubiger  die  Pa- 
rallelität und  letzten  Endes  Identität  der  «testen  französischen 
geisüichen  Spiele  von  Limoges,  Rouen,  Fleun,  Beauvais  uswO  mit 
deutschen  (von  St.  GaUen,  Einsiedeln,  Freising,  Beuron  usf.)  nach  und 
behebt  bereite  die  leUten  Zweifel  an  der  Erkenntnis,  daß  eben^ 
wie  in  Tutilos  Weihnachtetropus  der  Ausgangspunkt  der  Weih- 
■ nachtespiele,  in  Wipos  (1024-1050)  Ostersequenz  Vichmae  pa- 
schali  laudes*  der  Keim  der  Osterspiele  und  in  Notkers  Sequenz 
Virgo  plorans*  der  Kern  der  Rachel -Klagen  zu  suchen  ist.  So 
unscheinbar  diese  ersten  Ans&tze  zu  dramatischer  Gestaltung  sind, 
so  ist  doch  angesichts  der  EinheUigkeit,  mit  der  dieselben  im  glei- 
chen Wortlaut  wiederkehren,  jeder  Zweifel  ausgeschlossen. 
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Natürlich  stehen  die  .Melodien  dieser  Anfänge  des  geistlic 
Spiels  durchaus  au/  dem  Boden  des  alten  liturgischen  Gesan 
■neiden  aber  längere  Melismen.  Je  eine  Probe  aus  Tutilos  ,Hc 
cantandus'  und  Wipos  ,VicUmae  paschali  laudes*  möge  hier  stCi 
und  zwar  ebenfalls  nach  unseren  übrigens  durchgeführten  Prinzip 
rhythmisiert;  das  Ergebnis  bestätigt  wieder  bestens  die  Richtig! 
der  Methode,  da  die  Taktteilung  die  Melodielinien  plastisch  hera 
treten  läßt: 


1.  (Tutilo,  Tropus  zum  Introitus  der  Weihnachtsmesse.J 


^ ■■  tmj  !■  - f * _t ! 

»Quiü  68t  l-8te  pu  - er. 

quem  tarn  ma  - gnis  prae-co-  nl  - is 

,.rrc  r 

dl -gaum  vo  - Ci  - fe  - ra  - lis?Di-ci-te  no  - bis. 


col  - lau  - da  • to  • res  es  • se 


pos  - si  - mus.« 


8.  tWipo,  Ostersequeoz.) 


1 « -_J 1 1 1 

^ ~ J J f • 

,Dlc  no  - bis  Ma  - ri  - a,  Quid  vi  • di  - sti  in  vi  - a?’  ».Se- 
>An  - ge  - li  • cos  te  - stes  Su  - da  - ri  - um  et  ve  - stes.i  .Sur- 


pulcrum  Christi  vi  - von  - tis  Bt  glo-ri-am  vi  • di  re-sur  • gen  - tis, 
re-zitChristusapMme  - a,pra»-ce  • det  su-os  in  Ga-Ii  • le  - alt 


Die  erste  Eoiatebuiig  des  geistlichen  Singspiels  ist  also  in  die 
Liturgie  selbst  zu  verlegen,  anscheinend  schon  früh  auch  mit  Zu- 
hilfenahme von  Verkleidung  und  Attributen.  So  z.  B.  ist  eins  der 
ältesten  Bestandteile  der  W^nachtaspiele  das  Auftreten  der  heiligen 
drei  Könige  mit  königlichem  Schmuck  und  Dienern,  welche  die 
Geschenke  tragen  (Schubiger,  Spizilegien  S.  8];  selbstverständlich 
nahmen  aber  an  der  Darstellung  selbst  nur  Priester  und  Chorknaben 
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teil,  auch  i.  B.  die  drei  Marien  wurden  durch  Kleriker  gesungen. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  näher  auf  die  Entwickelung  der  geisUichen 
Spiele  einzugehen,  wie  deren  Erweiterung  durch  immer  neue  Szenen 
und  die  Ein^hrung  der  Vulgärsprachen  sie  allmählich  mit  Notwen- 
digkeit aus  dem  Glottesdienst  hinausdriingte  usw.;  diesbezOglich  ist 
auf  die  Spezial  werke  zu  verweisen,  in  erster  Linie  auf  W.  Meyers 
Fragmente  Burana,  die  den  geistlichen  Spielen  mehr  als  400  Quart- 
seiten widmen  und  die  von  Mone,  Coussemaker,  Schmeller  (Car- 
mina  Burana),  Schubiger  usw.  zusammengebrachten  Spiele  um  einige 
weitere  vermehren.  > Der  Tropus  war  aufgewachsen  mitten  in  der 
Liturgie,  besonders  in  der  Nähe  der  Antiphonen  und  wetteifernd 
mit  der  älteren  Schwester,  der  Sequenz.  Mit  diesen  Jugend- 
freunden blieb  auch  das  geistliche  Spiel  stets  in  enger  Verbindung 
und  in  allen  geistlichen  Spielen  werden  sehr  oft  Antiphonen  ge- 
sungen, die  als  allbekannt  wie  in  den  liturgischen  Bflcbem  nur 
mit  den  Anfangsworten  zitiert  werden;  dann  aber  werden,  was 
man  nicht  immer  erkannt  hat,  kleine  oder  große  StOcke  aus  Se- 
quenzen benfltzt.  So  kam  es,  daß  man  später  auch  in  den  hall>- 
geistlichen  und  in  den  weltlichen  Stücken  ohne  Bedenken  bekannte 
Hymnen  oder  Volkslieder  einlegtet  (W.  Meyer,  Fragments  Burana 
S.  37 f.).  Diese  wenigen  Andeutungen  müssen  genügen,  die  Vor- 
geschichte der  geistlichen  Spiele  verständlich  zu  machen;  die  Er- 
weiterung der  Dimensionen,  die  Vermehrung  der  Personen,  die 
Verlegung  aus  der  Kirche  auf  improvisierte  Bühnen,  gehen  die 
Musikgeschichte  nicht  näher  an,  da  es  bezüglich  der  musikalischen 
Ausgestaltung  dabei  blieb,  daß  altkirchlicbe  Gesänge  mit  neuerfun- 
denen aber  in  gleichem  Stile  konzipierten  abwechselten.  Auch  das 
Aufkommen  neuer  Inhalte  für  die  Spiele  änderte  diese  Sachlage 
nicht.  Schon  unter  den  ältesten  französischen  geistlichen  Spielen 
linden  wir  das  Spiel  von  den  klugen  und  törichten  Jungfrauen, 
das  auf  einer  Predigt  des  Augustinus  beruht  (Meyer,  Fragmente 
Burana  S.  50),  das  Danielspiel,  in  Deutscliland  das  Spiel  vom  Anti- 
christ (das.  S.  68),  die  woU  niemals  in  der  Liturgie  eine  Stelle  ge- 
habt haben;  dazu  kommen  dann  dramatisierte  Heiligenlegenden 
(provenzalische:  St.  Eustachius,  St  Agnes,  deutsche:  St  Katharina 
usw.),  die  allegorisierenden  Mysterien  (Moralitäten)  usw. 

In  erhöhtem  Maße  beanspruchen  dagegen  unser  Interesse  die 
ersten  Versuche  weltlicher  Liederspiele,  diejenigen  des  Adam 
de  la  Häle.  Eigentlich  handelt  es  sich  nur  um  eins,  das  Gieus 
de  Roh  in  et  de  Marion.  Die  Jeux-partis  sind  ja  nicht 
eigentlich  dramatisch  (vgl.  S.  255),  das  amüsante  Sittenstfickchen 
Le  jeu  d’Adam  (aus  Adams  Leben)  ist  ganz  ohne  Musik  und  das 
seiner  Echtheit  nach  nicht  unbezweifelte  Jeu  du  p^lerin  enthält 
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nur  zwei  winzige  Melodien  von  zusammen  93  Noten.  Dagegen 
bietet  Robin  et  Marion  nicht  weniger  als  98  Lieder  und  hat 
darum  Anspruch  auf  den  Namen  des  ersten  wirklichen  welt- 
lichen Liederspiels.  Allerdings  sind  aber  auch  diese  Liedchen 
von  minimalen  Dimensionen  und  stehen  sehr  weit  ab  von  dem 
kunstvollen  Aufbau  der  Chansons,  geschweige  der  Motels  Adams. 
Da  einige  dieser  kleinen  Melodien  (von  denen  übrigens  eine  Anzahl 
identisch  sind,  vgl.  unten  den  näheren  Nachweis}  noch  durch  Wieder- 
holung derselben  Phrasen  eigentlich  auf  noch  kleinere  Dimensionen 
zusammenschmelzen,  so  wird  man  gern  denen  recht  geben,  welche  in 
ihnen  volkstümliche  Elemente,  ja  vielleicht  Volkslieder  oder  doch 
Nachbildungen  solcher  sehen.  Andererseits  ist  das  ganze  Werk- 
chen  eine  dramatisierte  Pastourelle  mit  dem  wiederholt  die  Liebe 
der  Schäferin  Marion  suchenden  Ritter  (Sir  Aubert),  aber  durchsetzt 
mit  naiven  Schäferszenen  zwischen  Marion  und  ihrem  Schatz  Robin, 
so  daß  einerseits  die  Beziehung  zu  der  Troubadourpoesie  nicht  zu 
verkennen  ist,  andererseits  aber  die  Dorfpoesie,  der  naturwüchsige 
Volksgesang,  als  wesentliches  Element  hervorlritt.  Schwerlich  ist 
Coussemakers  Übertragung  der  Notierungen  Adams  mit  Anwendung 
der  Prinzipien  der  Mensuralmusik  der  Zeit  des  allein  herrschenden 
Tripeltaktes  berechtigt,  obgleich  nicht  zu  verkennen  ist,  daß  Adam 
de  la  Häle  die  Notenzeichen  der  Longa  und  Brevis  planmäßig 
unterscheidet.  So  befriedigend  das  Resultat  bei  dem  ersten  Lied- 
chen Marions  ist,  so  geben  doch  die  anderen  Lieder  Anlaß  zu 
ernsten  Zweifeln.  Meine  Ansicht  ist,  daß  Adam,  der  die  Mensural- 
theorie  seiner  Zeit  beherrschte,  hier  die  Zeichen  derselben  in  geist- 
voller Weise  benutzt  hat,  um  fortgesetzt  Hebungen  und  Sen- 
kungen zu  unterscheiden,  aber  durchaus  im  Rahmen  der  die  Rhyth- 
mik der  Monodien  bestimmenden  Gesetze,  also  in  demselben  Sinne, 
wie  andere  Notierungen  SchluBwerte  durch  Verdoppelung  des  Noten- 
zeichens als  lang  charakterisieren  (auch  in  der  nicht  quadratischen 
Choralnotierung}.  Ich  meine,  die  Notierung  ^ * usw.  oder  aber 

" ^ " *1  usw.  macht  nur  gleich  zu  Anfang  in  der  Notierung  ersicht- 
lich,. ob  das  Maß  fallend  (trochäisch)  oder  steigend  (iarabisch)  ist, 
ohne  aber  die  strikte  Tripelmessung  zu  bestimmen.  Die  Frage  ob 
die  akzentuierten  Noten  doppelt  so  lang  zu  nehmen  seien  oder 
in  gleicher  Länge  wie  die  nicht  akzentuierten,  haben  wir  ja  von 
Anfang  an  (vgl.  S.  1 3 ff.)  offen  gelassen , aber  im  allgemeinen  als 
näherliegend  die  Gleichsetzung  mit  irrationaler  natürlicher  Dehnung 
der  Schwerpunktnoten  durchgeführt.  Daß  das  auch  für  Adams 
Lieder  in  >Robin  und  Marion«  das  Rechte  sein  wird,  beweist  das 
Ergebnis.  Selbst  das  , Robin  rn’aime',  das  mensural  gelesen  so 
auBsieht; 
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a.  Ro  - bins  uraiiiie,  Ro-bins  m'a; 

b.  Ru-btns  ui'a-ca  - ta  co-ti-Ie, 
D'cs-car  - la  - le  bon<;  et  be-le 

CBia  (Text  und  Melodie! 


Iko  • bins  m'a 
Sous-ka  - nie  et 


a.  de  - man 

b.  cliain-tu 


de  - e 
reb‘  k 


Eö: 


si 

leur 


in  a 
i 


ra. 

va. 


büßt  nichts  von  seiner  Graue  ein,  wenn  inan  die  künsUiche  Tripel- 
messung  aufgibt  und  den  lUiytliinus  ganz  in  derselben  Weise,  wie 
in  allen  übrigen  .Monodien,  die  wir  betrachtet  haben,  aus  dem  Text 
selbst  ableitet,  wobei  also  die  Unterscheidung  von  * {Akzentsilbe 
bzw.  akzentuierter  Ton}  und  ■ (leichte  Silbe,  leichter  Ton)  nur  ein 
willkommener  W^weiser  ist,  der  in  keiner  Weise  .\nlaB  gibt,  von 
den  Dehnungen  auf  das  doppelte  Maß  abzugehen,  welche  die  Durch- 
führung der  Viertakligkeit  der  Melodieteile  heischt.  Damit  ver- 
schwinden aber  eine  ganze  Reihe  von  l&stigen  Fünflaktigkeiten  und 
andere  Störungen  des  glatten,  volksmäßigen  Verlaufs  der  Melodien. 
Das  Resultat  ist: 


Ro  - bins  m'a)  • ma  elc.  (s.  obro;. 


»t — 1-- 


(S<- 


FE: 


I 


Je  me  re  - p»i  - roi  - e du  tour  • aol  - e - ment, 

T— i:_r. 


sl  Irou  - vai  Ma  • ro  • te  aea  - letf  au  cora  gent. 


1 


He!  Rfi  - blo»  at  tu  m’aimes,  par  a - mours  mai-na  m’eat. 
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14.  Ro-bln  p«r  14  - me  ten  pi  - re  see  - lu  bien  at  - ler 

4S.  «0  - bin  pir  l'd  - me  ten  |if  - re  car  noue  (ei  le  tour 

48.  Ro-bin  per  l'i  • me  len  p8  • re  e«r  noul  fei  le  tour 


ler  da  piet 
tour  du  Chief 
tour  de«  bres 
(20  ebenso) 


1&.  17.  1». 


4S.  0 • fl  per  I 4 • me  men  m8  • re,  re  .gerade  come  U,  me  siet 

4 7.  Me- rot  psr  r4-nie  men  mb-re,  j’en  ven>r«i  mout  bien  4 chief, 

II'.  Mh  - rot  per  l'4  - nie  men  nii  - re,  tout  sin  - si  con  ta  vaur-ras, 


4 5. 

a - vant  et 

^ar 

• rii  - re 

b*  - le 

a • vant  et 

ar 

- ri*  - re. 

47. 

1 bit-on 

*tel 

chie  - re 

h*  - le 

II  fail-on 

tel 

chi*  - re. 

4». 

Hst  chou  la 

ma 

• nt*  • re 

b*  • le 

eat  chou  la 

ma 

- ni*  • re! 

(81  ebenso) 

Toi  Ro-bin  fla-go  - ler  au  fla  - gol  d'sr  - gent  au  fis-gol  d'ar  - gent. 
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88. 


ifhrl — F — — 1 — 1 — 1 1 1 — ||-  fid  ' 

He  revell-l«  toi  Robin,  c«r  on  enmsl  • ne  Marot,  car  on  enmai-ne  Marot 

94. 

.A- — 

P P J 7^  LJ'  l 1 ! J J } J 1 1 

tr  ^ «T-J.  ^ ^ ^ 4-' 

A'Vecte  - le  com  -paift*ni  - e doit  on  bien  joi  - e me-ncr. 

tb* — p — t — 1 — U4-[ — p — 1 r — i — 1 — 1 — p-i — c — u 

J'ai  en-core  un  tel  pa-sM  qui  n'est  mi  - e de  la  • gte 
's)  {t  e e f e) 

A«  1 t " 1 ■ ’-t  ■ t ■ "t  t 1 1 1 

t ■ ■ - - * ■ ... 

que  nous  man-ge  - rons  Ma  - ro  - le  bec  S bec  et  mul  et  vous. 
chl  me  r'a-ten  - dea,  .Ma  - ro  • te  chl  ven-ral  par  - ler  S voua. 

|86  ehengc 

87.  A 

■rS,.  ' P r.  T'""  "t  P p m E r - ^ A 

yii.  — — i — \ 1 — | — p — p_,  ^ — i j 

Au  - di  • gier  dist  Raim-bri  - ge,  bou  - ge  vous  dist. 
**•  f-  ^ 

UJ ! f 1« — p p— p — 

Ve  - nes  a - prös  mol,  ve  - nds,  le  sen  - te  - le, 

• l;  A W ■'  “'L'  "TT  'W  A ■ P ■ - ' ’f  1 

■ r - ^ X=L  1 J--- |^-ks:n£=— ^ J 

le  gen  • th  - le  le  len  - 1^  - le  leg  le  bog. 


§ KO.  Die  Kbythmik  der  Monodien  im  Lichte  der  Motet- 
Kompoeition. 

Das  Tr&llertiedcben  Deliriau  usw.  (6  und  7)  gibt  uns  nun  auc 
den  Schlüssel  ffir  die  beiden  merkwürdigen  Beispiele  scheinbare 
Anwendung  der  Anwendung  des  3.  und  i.  Modus  in  mensurale 
Notierung,  welche  P.  Aubry  190i  in  der  Revue  musicale  aus  de 
Pariser  Liederhandschrifl  846  mitgeteilt  hat  (vgl.  S.  193).  Es  ii 
gewiß  nicht  wahrscheinlich,  anzunehmen,  daß  die  glatte  Durcl 
führung  des  anapSstischen  Rhythmus  in  denselben  reiner  Zufall  de 
Schreibung  der  l und  ■ wäre,  vielmehr  wird  man  gezwungen  sei 
anzuerkennen,  daß  es  sich  hier  wie  bei  Adam  de  la  HAle  um  d 
Kenntlichmachung  der  Akzentsilben  durch  die  unterschiedene  Pon 
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der  Longa  handelt.  Das  bedeutet  aber,  fQr  diese  FSUe  die  Ourch- 
fOhrung  eines  VersmaBes  mit  je  zwei  Senkungen  zwischen  den 
Hebungen,  welches  bis  jetzt  (iQr  die  französische  Poesie  dieser  Zeit 
(43.  Jahrhundert)  als  gar  nicht  in  Betracht  kommend  gilt.  Da  aber 
die  Hensuraltheoretiker  seit  dem  42.  Jahrhundert  die  rier  Haupt- 
modi koordiniert  lehren,  so  ist  wenigstens  bestimmt  auf  die  Exi- 
stenz des  gleichen  neben  dem  ungleichen  Rhythmengeschlecht 
(fivoi  laov  und  ^^vo(  SiitXdaiov  der  Griechen)  in  dem  musikalischen 
GemeingefflhI  der  Zeit  zu  schlieBen;  daß  die  Mensuralisten  beide  in 
die  Zwangsjacke  des  obligatorischen  Tripeltaktes  steckten  (S.  4 96  ff.), 
kann  diese  Erkenntnis  nicht  irritieren.  Wohl  aber  wird  man  sich 
hCten  müssen,  zuviel  von  den  Anschauungen  der  Mensuralisten  der 
frankonischen  Epoche  in  diese  vormensuralen  Monodien  zu  über- 
tragen. Nehmen  wir  — wozu  Grund  genug  vorliegt,  die  Unter- 
scheidung des  gegangenen  und  des  gesprungenen  Tanzes  (Carole 
und  Espringale,  Reigen  und  Nachtanz)  als  Ausgangspunkt  der  Unter- 
scheidung der  beiden  Khytbmengeschlechter  im  Mittelalter,  so  sind 
die  zun&chst  sich  ergebenden  Hauptrhythmen  (spondeisch  und  iain- 
bisch  [troch&isch]  im  Sinne  der  antiken  Metrik): 


I J j J J I J J 


I (ysvoc  Ioov;  ruhig.  Andante) 

r 


*'•  [J]  I J'JIJJ  I JJIJ  SiitWoiov;  lebhaft,  Allegro) 


Als  sekund&re  Form  des  gleichen  Rhythmengeschlechts  aber 
konnte  durch  Kontraktion  der  ersten  akzentuierten  Zeit  mit  der 
folgenden  akzentlosen  oder  aber  durch  Spaltung  der  akzentlosen  (b) 
der  daktylische  bzw.  anapüstische  Rhythmus  der  antiken  Lehre 
gefunden  werden 

^ t J]  1 ' JJIJ'  Schluß  des  Ka- 

* ^ lenda  Maya) 

( ier:  c I J J J^  I J ril 

In  der  Tat  deuten  die  Mensuraltheoretiker  des  4 3.  Jahrhunderts 
|8.  497)  an,  daß  dies  die  ursprüngliche  Messung  des  3. — i.  Modu« 
ist  und  nicht  die  der  frankonischen  Lehre: 

JIJ.IJ  JIJ. 

welche  erst  als  Produkt  einer  künstlich  ausgebauten  Theorie  zum 
Vorschein  kommen  kann.  Noch  eine  dritte  Möglichkeit  ist  aber 
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so.  Die  Rhythmik  d.  Monodien  im  Lichte  d.  Mutet-K 

nicht  von  der  Hand  eu  weisen,  n&mlich  die,  daß  di< 
dahin  durchaus  auf  dem  Boden  der  zweisilbigen  ' 
in  Nachahmung  der  so  h&uflgen  S])altung  der  leie 
Melodie  (!)  auf  den  Versuch  verfielen,  zwischen 
Melodie)  Akzent  tragende  Silben  zwei  nicht  Akzent 
schalten,  was  sie  in  der  Zeit  der  Alleinherrschai 
Hebung  und  Senkung  alternierenden  Maße  nicht  w 
drücken  konnten  als  durch  Heranziehung  von 
Notenzeichen,  wie  solche  die  Mensuralmusik  ihrer 
sich  aber  demnach  gar  nicht  um  wirklich  untersch 
sondern  nur  um  unterschiedene  Qualität  (nach  ih 
musikalischen  Takte)  handelte,  so  bedeutete  die  j 
Notierungsform  ■ ■ ■ ^ ■ doch  nicht  eigentlich  W 

einem  langen  und  zwei  kurzen  Tönen,  sondern  n 
von  zwei  akzenllosen  zwischen  zwei  akzentuierte, 
nichts  weiter  als  den  Versuch  der  Einführung  des  1 
in  die  Monodie,  der  aber  für  uns  korrekt  zu  notier 

‘■Mj  J]l  J’J  JIJ'J  JIJ’J  J, 

Die  beiden  von  Aubry  gefundenen  Beispiele  la.s 
tung  sehr  wohl  zu,  scheinen  aber  in  ihrer  Zeit  z 
dazustehen;  ihnen  würde  das  ,Deluriau‘  Adams  zu> 
bei  dem  aber  das  eigentlich  wortlose  Trällern  c 
instrumentalen  Ursprung  hinweist,  weshalb  ich  es  a 
behaltung  des  Dupeltakts  übertragen  habe.  Jedenf 
durchgeführte  Zwölfsilbigkeit  der  Verse  und  die  hun 
denz  der  Dichtung  der  beiden  Beispiele  Aubrys  sehr 
keil  der  Deutung,  daß  es  sich  um  dreisilbige  Veri 
denn  die  zwölf  Silben  sind  eben  viermal  drei,  füllen  al 
Schema  der  Viertaktigkeit , und  auch  der  Verlauf  c 
bei  solcher  Deutung  ein  durchaus  einleuchtender  und 
Weiter  zu  gehen  und  die  Tripeltakltheorie  der  Me 
die  beiden  Melodien  anzuwenden,  halte  ich  dagegen  fü 
geboten,  da  keinerlei  Formen  der  Ligaturen  vorkomm 
wirkliche  Mensurainotation  deuteten,  auch  Pausen  b 
sung  gänzlich  fehlen. 

Die  Motels  aus  dem  Cod.  H.  196  von  Montpell 
roakers  L’art  harmonique  aux  XII*  et  Xlll”  sifscles  j 
erwünschte  weitere  Klärung  der  Frage.  Natürlich  st 
auf  wirklich  mensuralem  Boden,  wie  ein  flüchtigei 
Ligaturen  und  auf  die  vorkommenden  Pausen  erw 
Diskantstimmen  führen  in  bestimmtester  Weise  dei 
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XV.  Dir  Troubadourf  and  lilooMtnger. 


brw.  anap&stischra  Rhythmus  (3. — i.  Modus)  durch  und  zwar  ist 
in  den  folgenden  Fällen  möglicherweise  auch  schon  die  Dichtung 
dnktylisch  bzw.  anapästisch  zu  verstehen; 

Nr.  IV  (S.  VIII]  L'eslat  du  | monde  et  la  vi  | e (vgl.  auch  die 
zweite  Hälfte  der  2.  Stimme:  Qui  sumenjdo  etc.). 

Nr.  XIII  (S.  XXX  Salve  Virgo  nobilis  (2.  Stimme:  Verbum 
ca  ro  factum  | est). 

Nr.  XVI  (S.  XXXVI)  Diex  qui  porrait. 

Nr.  XXVI  (S.  LIV)  Häl  | Märe  Dieu  | regardez  | m’en  pitjiä. 

Nr.  .XLIV  (S.  LXXXV’IIT]  Jolielment  en  dou'ce  desiräe. 

GewiB  wird  sich  auch  unter  den  von  Coussemaker  nicht  auf- 
genommenen Motets  noch  eines  und  das  andere  finden,  das  in  der- 
selben Weise  dreisilbige  VersfoQe  durchftihrt;  doch  sind  alle  diese 
Fälle  immerhin  Ausnahmen,  Neuerungen,  Experimente,  entspringend 
dem  Bestreben,  an  der  Instrumentalmusik  gemachte  Beobachtungen 
fOr  die  Bereicherung  der  Vokalmusik  zu  verwenden.  Gehen  doch 
einzelne  Nummern  darin  noch  weiter  z.  B.  Nr.  VII  (S.  XIV),  wo 
der  Diskant  bis  zu  Versfüßen  von  vier  Silben  fortschreitet: 


Mont  mi  fu  | gri^  li  däpar  | tir  etc. 

(mit  Spaltung  der  ersten  der  drei  Zeiten),  auch  Nr,  IX: 

Povre  8e|cora  ai  en  core  reco  | vrä 

Nr.  10  sogar  mit  Spaltung  zweier  Zeiten  des  Tripeltaktes,  ja  mit 
Tripelspattung: 

S’amours  eust  point  de  | poer  je  m’en  de-usse  | Üen'  apeicejvoir 

wodurch  18  Silben  auf  vier  Takte  untergebracht  werden.  Diese 
Beispiele  zeigen  deutlich,  in  wie  hohem  Grade  die  Emanzipation  des 
melodischen  Rhythmus  von  dem  immanenten  Rhythmus  der  Verse 
neue  Wege  erschließen,  freilich  aber  auch  zunächst  durch  die 
plötzliche  Befreiung  von  einer  Fessel  zum  Mißbrauch  der  Freiheit 
verleiten  kann,  so  z.  B.  in  Nr.  XXXIII  (S.  LXV): 

Bien  me  $al  • - per  • oeu 

wo  dem  schlicht  iambischen  Maße  der  anapästische  Rhythmus  in 
einer  geradezu  verzerrenden  Weise  oktroyiert  ist.  Ich  betonte  aber 
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bereils,  daß  in  vielen  FSUen  von  der  neuen  Freit 
geringer  Gebrauch  gemacht  worden  ist,  so  daß  roei 
rungen  uns  geradezu  als  Bestätigung  un 
mischen  Deutungen  der  monodischen  Melodi 
mit  Choralnoten  oder  Neumen  dienen  kOnn 
müssen  wir  aber  dabei  stets  den  nun  einmal  von 
nolen  der  frankonischen  Epoche  unzertrennlichen  Tri, 
Kauf  nehmen,  dessen  Verbindlichkeit  für  die  Monod. 
kannt  werden  kann.  Ich  betone  wiederholt,  daß  die 
Zahl  der  auf  den  einzelnen  Versfuß  disponierten  Silb 
größeren  Unterschied  bedeutet  als  die  Tripel-  oder  L 
nung.  Wenn  z.  B.  bei  Coussemaker  a.  a.  0.  als  Nr.  A 
aus  dem  Codex  von  Montpellier  über  dem  Tenor  ,Veri 
Marien-Hymnen  kopuliert  werden,  deren  eine  in  dreis 
die  andere  in  zweisilbigen  Versfüßen  einhergeht,  so  ist  d 
tiefer  gehender  Gegensatz,  als  wenn  die  eine  den  Rhyll 


*/4  J J I J J und  die  andere  diesen:  J J | J 

diirchführte.  Der  Anfang  lautet  (bis  zu  Ende  — acht  soi 
takter  — mit  gleicher  Ordnung): 


Veritalem. 


Deshalb  wird  es  uns  nicht  eben  allzu  stark  irritieren,  \ 
das  Motet  Ober  ,Manere*  bei  Coussemaker  Nr.  XV  (S.  XXXIV),  de 
beide  Diskante  wir  aus  einer  neumierten  monodischen  Notier 
ablesen  würden  als: 


i 
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•latt  deuen  im  Trip«ltakt  und  zwar  mit  hinkender  Verlängerung 
der  leichten  Zeiten  einhergeht;  wohl  aber  wird  es  uns  eine 
schwerwiegende  Bestätigung  unserer  Praxis  sein,  daß  nicht  nur 
die  Sechssilbler  sondern  auch  die  Fünfsilbler,  Viersilbler  und  Drei- 
silhler  das  Normalmaß  des  Vierhebers  fortgesetzt  voll  ausfüllen  und 
zwar  ganz  genau  mittels  derselben  Dehnungen  der  letzten  oder  aller 
Silben,  welche  wir  anzuwenden  gewohnt  sind.  Da  der  Streit  über 
die  Richtigkeit  des  Prinzips  damit  ein  für  allemal  entschieden  werden 
dürfte,  wird  es  nicht  als  Ballast  erscheinen,  wenn  wir  noch  einmal 
ausführlicher  werden.  So  wenig  erquicklich  auch  das  Ergebnis  der 
Verbindung  der  einzeln  gelesenen  entschieden  hübschen  Melodien 
ist,  so  mag  doch  der  .-tnfang  nicht  nur  dieses  Motets  sondern  auch 
der  des  ebenfalls  über  das  Mauere  als  Tenor  gesetzten  vierstim- 
migen Motets  .Nr.  XLIII  (S.  LXXXIV)  aus  dein  Kodex  von  Montpellier 
hier  Platz  tlnd>'n: 

INr.  XVj 

L’aulrier  m'es-b«  - noi-e  El  tous  seut  peo  - soi  • e 
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(Nr.  XUII) 

Ce  que  Je  tieng  pour  deduit  c'eil  niti  do- 


Bo  • ne  com  • pelg  - ni  • e (Jimiil  eie  ett  bien  pri-t 


Mauere 

lora  Car  ce  qui  plus  me  de  • strainl  cet 
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XV.  Dir  Troubadours  umt  Minaeaktiger. 


Ubb  letztere  ist  dadurch  noch  intennsanter,  daß  e»  nicht  wie 
Nr.  15  in  den  Gedichten  der  Diskante  gleiches  Gem&B  hat^  sondern 
in  jeder  der  drei  Stimmen  anderes,  aber  alle  drei  unsere 
Praxis  best&tigend.  Der  zweite  Diskant  mischt  aber  Daktylen 
ein  in  einer  Weise,  die  den  achtsUbigen  Versen  mit  den  sechssilbigen 
der  dritten  Stimme  gleiche  Reimstellen  verschafft  (vgl.  S.  HO  die 
Anweisung  des  Joh.  de  Grocheo): 


t.  Diskant:  Ce  qiir  Je  tiens  ,pour  dedii'it  erst 

II 

Car  ce  iqui  plus  ml  dr>  slrslnt  i 
1 Diskuiil:  Ortes  niout  esl  bone  vi*  |e 


ll  c’cst  ins  do-  ,lor*  liPai», 

II 

slrslnt  cet|booe  .U)ors|(Psu» 

e D'estre  en  bo'ne  compal  gni*  e 

e ;Car  plus  tot  tro-  >ve-  ’e 


-II  « - 

|e  quant  |ele  est 

■li  e 'fall  faTr? 


»r.  .1  4.  z*l!»:  Vrsl?  et  espro-  ve-  |e  Car  plus  tot  tro-  (ve-  je 

3.  Diskant:  Bone  [conipaig  nt-  |e  quant  |ele  est  |bien  pri-  ve-  ja 

KJ>  I..«.  z«ii«:  Maint  Jen  malnte  dru  e-  jri  e fait  fair^  -k  oS-  jle  je 

Natürlich  ist  das  wichtigste  Ergebnis  die  Bestätigung  der  starken 
Dehnungen  (c’est  ma  dolors;  cet  bone  amors),  für  welche  ich  auch 
noch  weiter  auf  einige  andere  Nummern  bei  Coiissemaker  hinweisen 
kann.  Nr.  XXIV  bestätigt  unsere  Verselbständigung  der  kleinen 
Zeilchen  in  der  Estampida  von  Vaqueiras  und  bei  Nithart: 


M - gnou  - n - 0 


Par  • tout 


Le  moul 


R - spa  - ni  - voi  irelra  a - val  le  veul 
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Dies  li  promet  sa  foi  qui  puls  li  ment 


ous  ne  S1  doil  me-tre  s'il  ne  la  soit 


Das  Beispiel  zeigt  bereits  eine  sehr  fortgeschrittene  Technik  ii 
der  Bezwingung  der  Aufgaben,  welche  die  Verbindung  zweier  Ge 
dichte  stellt,  die  beide  zu  ihrem  Rechte  kommen  sollen;  man  beachte 
wie  hier  die  zweite  Stimme  mit  ihren  Zweitaktern  zuerst  um  einet 
Takt  gegen  die  erste  Stimme  verschoben  ist,  bei  NB.  aber  ihr 
Reimstellen  (*)  mit  der  ersten  SUnune  zusaromenführt.  Auch  al 
Beleg  geistvoller  Verwendung  des  Hoquetierena  ist  das  Zitat  voi 
Interesse. 


Speziell  die  Dehnungen  der  Kurzzeilen  und  ihre  Unter 
bringung  in  selbständigen  korrespondierenden  Form 
gliedern  bestätigt  auch  Nr.  XLIV  (S.  LXXXVIH): 


Joi  - ne  pu  - ca  - le  - te  N'ai  pas  qulnze  an« 


19* 
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XV,  Oie  Troubadour«  uod  Minaeskncer, 


U8W.  durch  du  ganu  Stfiek.  Auch  du  reizeode  Diex,  je  ni  puu 
la  nuit  donnir  (Nr.  XL VIII  S.  C)  ist  ein  laut  redender  Beweis,  dsB 
wir  auf  dem  rechten  Wege  sind  (alle  drei  Oberstimmen  sind  rhyth- 
misch vAllig  QbereinsÜmmeod!): 


ke-  ■ — : &«r  --i*  i ■ -N =-  , I 1 ¥ "ij 

voi  Ko  « - «mal  M'a  - mi  moiM  ra  veil  - le  us». 

-fl j—  1 f— — n 

kfcv — 1— ^ — 1 — . ■ T — 1 — . — h — f"'"n  1 1 ^ 

tr — • y ^ ^5 

voi  Qui  de  moi  GuC  • rir  s'a  pa  - reil  • le 

y « •f'  - Jj-  y 

■'  i#  1 ^ « 1 r r f J • II 

^1,  ^ k-  7 1 ^ y ' (_j  ■ ^ "T’ . 

oi  Ne  tai  quoi  Qu'a-niour  me  con  - «eil  • le 

C»: P-tr-a • fc  f f B P P 1 * ■ 

— f“  Tr  Li  r.  ^ w~'  N T T 1 Ij  f ! 7""ft 

...  J — lJ •*  ! — 1 - U ! ÜLU — 

Auch  diese  Beispiele  belegen  aber,  in  welchem  Maße  dss 
13.  Jahrhundert  noch  in  der  Praxis  des  orgaaalen  Satzes  steckt, 
wie  nicht  sowohl  du  Intervall- Verhältnis  der  gleichzeitigen  Stimm- 
bewegungen  zueinander  als  vielmehr  der  Gang  der  einzelnen  Stim- 
men durchaus  im  Mittelpunkt  des  Interesses  steht.  Natürlich  kann 
dicM  immer  wieder  bestätigte  Erkenntnis  nur  darin  bestärken,  in 
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EiDzelatimnien,  vor  allen  alao  auch  in  isolierten  Stimmen,  also  in 
der  Monodie  alle  rhythmische  Unnatur  und  allen  groben  Widerspruch 
gegen  das  Metrum  der  Textunterlagen  mit  mißtrauischem  Blicke  zu 
betrachten  und  niemals  eine  Cbertragungaweise  gutzuheißen,  welche 
zu  solchem  Ergebnis  führt,  vor  allen  aber  eigentliche  Mensur 
überhaupt  abzulehnen,  wo  nicht  unabweisliche  Belege  für  ihr  Vor- 
li^en  sich  finden.  Daß  aber  selbst  in  der  Praxis  der  Mensura- 
listen  des  tS. — <3.  Jahrhunderts  vielfach  noch  die  Gewöhnung  an 
die  Choralnotierung  eine  große  Rolle  spielt,  beweisen  die  Samm- 
lungen des  Kodex  von  Montpellier  und  des  Antiphonarium  Medicaeum 
zur  Evidenz.  Besonders  bezüglich  der  Ligaturen  hat  man  in  jedem 
Einzelfalle  erst  zu  prüfen,  ob  dieselben  nicht  einfach  Silbenwerten 
entsprechen  (entsprechend  der  Choralpraxis)  oder  aber  den  Modus 
durch  ihre  Formen  repräsentieren  (nach  der  von  Anonymus  IV  auf- 
l>ewahrten  Theorie  der  Zeit  vor  Garlandia) ; beides  sind  aber,  nicht 
nur  gegenüber  der  Frankonischen  Theorie  sondern  auch  gegenein- 
ander gehalten,  sehr  verschiedene  Dinge.  Diese  Skepsis  ist  gegen- 
über der  gesamten  Produktion  des  <3.  Jahrhunderts  am  Platze; 
für  Monodien  aber  stirbt  die  Handhabung  der  Choralnotierung  selbst 
im  ti.  und  15.  Jahrhundert  nicht  gänzlich  ab,  und  lebt  noch  in 
der  Praxis  der  Meistersinger  des  t6.  Jahrhunderts  fort. 


Die  Ars  noya. 


Einleitung. 

Durch  den  Nachweis  berechtigter  Zweifel  an  der  menauraleo 
Natur  der  Notierung  nicht  nur  der  Monodien  dea  4S. — 13.  Jahr- 
hunderts sondern  such  eines  nicht  unerheblichen  Teils  mehrstim- 
nniger  in  diese  Zeit  gehöriger  Tons&Ue  ist  der  Bestand  von  Denk- 
mfilem  der  eigentlichen  Mensuralmusik  dieser  Epoche  sehr  stark 
zusammengeschmolzen.  Fast  will  es  scheinen,  daß  die  erste  Epoche 
der  Mensuralmusik  ihre  Stärke  in  der  Fundamentierung  einer  neuen 
Theorie  batte  und  praktisch  zunächst  nur  wenig  genießbare 
Früchte  zeitigte.  Das  Beispiel  des  Sommer-Kanons  zeigt,  wie  die 
dem  geistlichen  Stande  angehCrigen  Träger  dieser  neuen  Lehre 
die  Erzeugnisse  der  auf  dem  Boden  der  alten  Anschauungen  er- 
wachsenen Kunst  durch  nachträgliche  Veränderungen  > stilisierten« 
und  mit  ihren  neuen  Theorien  in  Einklang  brachten.  In  manchen 
Fällen  erschien  die  Anwendung  der  mensuralen  Wertzeichen  geradezu 
als  eine  das  Wesen  der  Komposition  gar  nicht  antastende  unter- 
schiedene Schreibweise.  Vor  allem  muß  aber  bedingungslos  zuge- 
standen werden,  daß  auch  aus  den  Monumenten,  welche  zweifellos 
mensural  notiert  sind,  also  solchen,  die  neben  den  der  Choralnote 
entlehnten  Formen  der  Ligaturen  auch  die  scharf  durch  die  Form 
der  Anfangs-  oder  Schlußnoten  unterschiedenen  der  eigentlichen 
Mensuraltheorie,  sowie  Divisionspunkte  und  Pausen  bestimmten 
Dauerwerts  aufweisen,  noch  kein  neuer  Geist  spricht.  Noch  ist 
das  leitende  Prinzip  doch  nach  wie  vor  die  Auseinanderfflhrung 
und  WiederzusammenfOhrung  der  Stimmung  zum  Einklang,  der 
Oktave  oder  auch  der  Quinte,  noch  sind  Parallelfuhrungen  der 
Stimmen  in  Einklängen,  Oktaven  oder  Quinten  und  Quarten  zu- 
fällige Bildungen,  die  keinerlei  Anstoß  erregen  und  das  Konsonieren 
der  Stimmen  auf  die  schweren  Zeilen  ist  die  einzige  ästhetische 
Forderung,  welche  ein  Erstarken  des  Formensinns  in  der  Mehr- 
stimmigkeit bekundet  Die  Tonalität  spricht  sich  in  den  mehr- 
stimmigen Neuschöpfungen  nur  in  der  primitiven  Form  der  kon- 
stanten Festhaltung  derselben  Harmonie  aus  und  es  ist  noch 
nichts  zu  verspQren  i'on  dem  Durchbrechen  eines  Verständnisses 
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Tür  HarmoniebeweguDg.  In  dieser  Hinsicht  sind  daher  sowohl  die 
silten  kirchlichen  Choralnielodien  als  auch  die  neuentstandenen 
geistlichen  und  weltlichen  Monodien  mit  ihren  DistinktionsschlOssen 
auf  anderen  Tönen  als  der  Finalis  den  freien  mehrstimmigen  Neu* 
Schöpfungen  ganz  entschieden  überlegen.  Selbst  der  Sommer-Kanon 
kommt  aus  dem  .F’dur-Akkord  in  keinem  einzigen  Distinktionsschlusse 
heraus,  so  hübsch  er  übrigens  durch  seine  Fauxbourdon-Grundlage 
innerhalb  der  Distinktionen  Harmoniebewegtmg  findet.  Man  hat 
daher  zweifellos  ein  Recht,  der  neuen  KiinststrOmung,  welche  sich 
nach  dem  Jahre  1300  bemerklich  macht,  den  Namen,  den  sie  sich 
selbst  beilegte,  Ars  nova,  die  neue  Kunst,  als  berechtigt  zuzugestehen. 
Denn  sie  bringt  wirklich  Neues,  und  zwar  sehr  vieles  Neue.  Nicht 
nur  macht  sie  in  der  mehrstimmigen  Kunstmusik  der  seltsamen 
Beschränkung  auf  den  Tripeltakt  ein  Ende  durch  die  Unterschei- 
dung der  perfekten  und  imperfekten  Mensur  der  Taktein- 
heiten und  Zählzciten,  sondern  sie  bringt  auch  die  Vollendung  der 
Emanzipation  der  Stimmen  voneinander  durch  das  Verbot  der 
parallelen  Einklänge,  Oktaven  und  Quinten,  und  was  noch 
viel  wichtiger  ist,  sie  führt  die  der  Monodie  längst  geläufigen 
Unterscheidungen  von  llalbschlüssen  und  Ganzschlüssen 
auch  in  der  freien  mehrstimmigen  Komposition  durch.  Daß  für 
letzteren  Fortschritt  die  improvisierten  Diskantiermanieren,  sowohl 
die  zweistimmigen  als  die  dreistimmigen  (Fauxbourdon)  die  Wege 
gewiesen  haben,  ist  mehr  als  wahrscheinlich.  Selbst  der  Satz  der 
zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  trägt  ja  noch  die  Eierschalen- 
reste dieser  Entstehung  unverkennbar  mit  sich  herum.  Johannes 
Wolf(Gesch.  der  Mensurainotation  usw.j  möchte  den  damit  ange- 
bahnten  großen  Fortschritt  den  Franzosen  zuschreiben,  während 
in  letzter  Zeit  sonst  die  Annahme  Wurzel  gefaßt  hatte,  daß  die  Wiege 
des  eigentlichen  Kontrapunkts  England  gewesen  ist.  Wolf  nimmt 
an,  daß  der  Fauxbourdon  nicht  alt  ist,  d.  h.  daß  er  nicht  älter 
ist  als  seine  erhaltenen  Formulierungen  durch  den  Mönch  Wilhelm 
und  die  Engländer  Chilston  und  Po<^er.  Aber  selbst  wenn  wir  den 
Sommer-Kanon  nicht  hätten,  müßten  wir  aus  Notizen  bei  Garlandia, 
dem  Anonymus  IV,  Odington  usw.  doch  schließen,  daß  er  erheb- 
lich älter  ist  und  daß  z.  B.  auch  der  Satz  Machaults  durchaus  auf 
dem  Buden  des  Fauxbourdon  steht  Der  englische  Paralleldiskant 
in  Terzen  oder  Sexten  oder  in  Terzen  und  Sexten  mit  Anfang  und 
Schluß  in  vollkommenen  Konsonanzen  (Einklang,  Oktave,  Quinte) 
ist  schließlich  doch  zweifellos  zum  mindesten  der  Ausgangspunkt 
des  Stils,  der  durch  die  Ara  nova  auch  der  kontinentale  wurde, 
vielleicht  aber  wie  früher  betont,  sogar  auch  der  Ausgangspunkt 
der  gesammten  Mehrstimmigkeit,  einschließlich  des  alten  Organums. 
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MerkwQrdigerweii«  h&l  Job.  Wolf,  der  uns  erstmalig  Denk- 
m&ler  der  musikalischen  Kunst  des  ti.  Jahrhunderts  in  größerer 
Zahl  zugänglich  gemacht  hat,  nicht  bemerkt,  daß  die  Italiener 
nicht  nur  den  Umschwung  im  Nutenschriftwesen  vorberntet  haben, 
den  HhiKpp  de  Vitry  Frankreich  und  den  Niederlanden  vermittelte, 
sondern  — was  viel  wichtiger  ist  — auch  den  neuen  Stil  ge- 
schaffen, welcher  fflr  die  Ars  nova  das  schließlich  doch  Be- 
deutendste ist,  den  Stil,  der  mit  den  Traditionen  des  Organums 
auffällig  bricht  und  den  Satz  auf  ParallelfQhrung  in  Terzen  und 
Sexten  anstatt  auf  Gegenbewegung  basiert.  Dies  Ergebnis  der  Unter- 
suchung der  Denkmäler  ist  in  hohem  Grade  flberraschend  und  er- 
öffnet ganz  neue  Gesichtspunkte,  die  allerdings  geeignet  sind,  die 
Rolle,  welche  England  in  der  der  Entstehung  des  voll  ausge- 
bildeten, noch  beute  als  korrekt  anerkennbaren  kontrapunktischen 
Satzes  gespielt  hat,  stark  herabzudrücken  und  doch  Power,  Benet, 
Dunstaple  usw.  als  nicht  speziell  auf  englischem  musikalischen  Bo- 
den entstandene  Erscheinungen  hinzustellen.  Florenz  wird  damit 
zur  Geburtsstätte  einer  Stilwandlung,  die  kaum  minder  wichtig  ist 
als  die  dreihundert  Jahre  später  erfolgende  Rückkehr  zur  (begleiteten) 
Monodie,  und  ganz  neue  Namen  treten  in  die  musikalische  Geschichts- 
schreibung mit  dem  Anspruch  auf  epochemachende  Bedeutung  ein. 

Die  Einführung  von  zweierlei  Mensur  (der  perfekten  und  imper- 
fekten) der  wichtigsten  Notenwerte  je  nach  der  Taklvorzeicbnung, 
legt  aber  zugleich  den  Grund  für  die  bald  zu  so  großer  Bedeutung 
gelangenden  Doppelverwendungen  derselben  Notierung  und 
gibt  den  Anstoß  zu  ganz  neuen  künstlichen  Formen  der  imi- 
tierenden Setzweise,  die  dann  ganz  von  selbst  zu  weiteren 
Komplikationen  anreizen  und  geradeswegs  in  die  schwindelnde 
Kanonkunst  des  15. — 16.  Jahrhunderts  überführen.  Natürlich 
ist  es  eine  Verirrung,  wenn  die  historische  Betrachtung  diesen 
Kraftproben  einer  einseitig  die  Technik  überschätzenden  Kunst  ihr 
Hauptinteresse  zuwendet,  wenn  sie  auch  nicht  ganz  umhin  kann, 
dem  was  die  Zeit  speziell  bewundert  bat,  besondere  Beachtung  zu 
schenken.  Nur  soweit  diese  Leistungen  über  die  Künstlichkeit  der 
Form  nicht  die  Hauptsache,  einen  lebensarahren  Ausdrucksgehalt 
aus  dem  Auge  reriieren,  haben  sie  Anspruch  darauf,  auch  heute 
noch  hoch  bewertet  zu  werden;  fehlt  dieser,  so  sind  sie  nur  Denk- 
mäler einer  Verirrung,  allerdings  aber  doch  einer  Verirrung,  welche 
den  podtivea  Nutzen  gebracht  hat,  der  Kunst  neue  Ausdrocki- 
formen,  neue  ästhetische  Werte  zuzuführen. 
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XVI.  Kapit«]. 

Florenz  die  Wiege  der  Are 

§ 5i.  Dia  Bastitution  dea  geraden  Taktet  nein 

Die  Epoche  der  Alleingeltung  des  Tripellakt 
die  neuesten  Ergebnisse  der  historischen  Forschun. 
nicht  nur  ihrer  Bedeutung  nach  sondern  auch 
effektiven  Dauer.  Es  scheint  fast,  als  habe  nur  die 
wirklich  etwa  ein  Jahrhundert  lang  die  seltsame  l 
schlieBlichen  Tripelmessung  radikal  durchgefübrt 
stoteles,  Cmce,  die  beiden  Franko  usw.);  vor  { 

Lehre  wahrscheinlich  auch  in  Paris  noch  nicht  besh 
nach  1300  ist  auch  da  ihre  Alleinherrschaft  gebroi 
in  England  erst  um  die  Milte  des  13.  Jahrhundert) 
funden,  beweist  der  Sommer- Kanon,  beweisen  auch 
des  Anonymus  IV  und  Odingtons.  Italien  aber  hat 
Stadium  der  obligatorischen  Tripelgeltung  überhaupt 
gemacht  Wenn  Joh.  Wolf  (Gesch.  d.  Mensuralnot  S.  t 
daß  eine  spezifisch  italienische  Mensuraltheorie  an  Petr 
angeknOpfl  habe,  so  hat  er  dabei  den  reichlicheren  Gel 
nerec  Notenwerte  mit  Anwendung  des  Divisions-Punkt 
grenzung  der  Breviswerte  gegeneinander  im  Auge.  Das  Ui 
daß  Petrus  de  Cruce  sich  mit  seiner  Manier  dem  -itt 
Brauche  angeschlossen  h&tte,  ist  aber  nicht  ausgeschlosse. 
falls  wissen  wir  nichts  von  absoluter  Tripelgeltung  bei  den  I 
finden  aber  bereits  uro  <300  gerade  und  ungerade  Teilung 
schiedenen  Potenzen  in  Gebrauch,  was  Wolf  auf  Einflüsse 
lienischen  Volksmusik  auf  die  aus  Frankreich  überkommene 
musik  beziehen  zu  müssen  glaubt  Vielleicht  trifll  eine  umg> 
Formulierung  das  Rechte,  n&mlich  daß  die  aus  Frankreich  hr 
kommende  Lehre  der  Tripelgeltung  neben  der  zunächst  allein  i 
verständlichen  Dupelgeltung  Eingang  fand  und  das  System  kc 
zierte.  Öaß  wenigstens  die  Spanier  (Hispani  et  Pampilunenses) 
Engländer  von  den  Spitzfindigkeiten  der  Perfectio  und  Propr 
noch  nichts  wußten  zu  einer  Zeit,  wo  in  Paris  die  Lehre  voll 
wickelt  war,  bestätigt  der  geschichtskundige  Anonymus  IV  t 
drücklich  (Coussemaker  Script  I.  3t5j.  Wir  werden  deshalb  e 
selbständig  entwickelte  italienische  Praxis  der  Notierung  annehm 
dürfen,  welche  sich  vorzugsweise  kleinerer  Notenwerte  bedien 
(Brevis  und  Semibrevis]  und  die  Taktordnung  (ob  gerade  oder  ui 
gerade)  durch  die  Divisionspunkte  anzeigte.  Ob  außer  dieser  fü 
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nicht  allzu  komplizierte  Verh&Unitse  wohl  ausreichenden  taktm&ßi^n 
Schreibweise  auch  bereits  frOh  eine  eigentliche  Taktvorzeichnung 
von  den  Italienern  gebraucht  wurde,  welche  von  vornherein  darauf 
liinwies,  ob  gerade  oder  ungerade  Taktordnung  herrschte,  wissen 
wir  nicht;  doch  ist  tnindesteiis  um  1300  auch  diese  durch  den 
Bericht  des  Marctiettus  von  Padua  verbürgt  (Ponierium  artis  roensu- 
ratae  [1309]  Gerbert  Script.  III.  193),  nhmlich  3 oder  I für  den 
Tripeltakt  und  i (11)  für  den  geraden  Takt,  da  aber  bereits  auch 
unter  Aufnahme  des  ganzen  .Apparates  der  Imperfizierungs-  und 
Allerierungslehre,  wie  sie  die  Pariser  Schule  entwickelt  hatte. 

Da  wie  es  scheint  die  Italiener  bereits  im  13.  Jahrhundert  die 
Brevis  als  Takteinheitswert  (Tempus)  behandelten,  während  die 
Franzosen  als  solchen  die  Longa  betrachteten  (Perfectio),  so  ist  es 
nicht  gewagt,  zu  vermuten,  daß  die  Ersetzung  des  Zählens  nach 
Breves  (alle  breve)  durch  das  nach  Sennihreven,  das  die  Kunst  des 
1 i.  Jahrhunderts  schon  im  äußeren  Bilde  so  stark  von  der  des 
1 3.  Jahrhunderts  unterscheidet,  auf  eine  Verpflanzung  des  italienischen 
Usus  nach  Frankreich  zurückzufOhren  ist  Das  widerspricht  nicht  einer 
frfiher  ausgesprochenen  Vermutung,  daß  der  Übergang  von  längeren 
zu  kürzeren  Notenwerten  ein  Erstarken  des  Einflusses  der  Praxis 
der  Instrumentalmusik  auf  die  Vokalmusik  verrät;  denn  wir  werden 
linden,  daß  die  Instrumentalmusik  früh  in  Italien  eine  innige 
Verbindung  mit  der  Vokalmusik  eingegangen  ist  Als  derjenige, 
welcher  die  italienische  Praxis  der  verschiedenen  Taktteilungen  den 
Franzosen  vermittelte,  ist  Philippe  de  Vitry  (gest.  1361  als  Bischof 
Meaux)  verbürgt  (Ferd.  Wolf,  Über  die  Lais  usw.  S.  lil),  der  damit 
auch  den  Übergang  tu  den  kleineren  Taktarten  anbahnte  und  die 
Notenwerte  Minima  (^)  und  Semiminima  (^)  einführte.  Leider  ist 
von  Vitrys  Kompositionen,  die  ihrer  Zeit  in  außerordentlichem  An- 
sehen standen,  nichts  erhalten,  wenigstens  nicht  unter  seinem 
Namen.  Die  Bedeutung  eines  Keformators  der  Notenschrift  aber 
hat  derselbe  zweifellos  nur  für  Frankreich,  das  er  von  dem  Mode- 
zupfe der  Frankonischen  Tripeltheorie  befreite;  das  Wesentliche 
seiner  Refonn  hat  er  von  den  Italienern  übernommen,  und.  nur  die 
Erfindung  der  roten  Noten  iS.  301)  scheint  ihm  nicht  abge- 
sprochen werden  zu  können. 

Die  ganz  eigenartige  und  formenreiche  Entwickelung  der  italie- 
nischen Mensuralnotierung  des  1 3. — 1 i.  Jahrhunderts  kann  hier  nicht 
im  Detail  dargestellt  werden.  Doch  liegt  dieselbe  dank  Job.  Wolfs 
gründlicher  Bearbeitung  der  ziemlich  verwickelten  Materie  jetzt 
offen  zutage  (Geschichte  der  Mensurainotation  von  1850 — Ü60 
S.  88 — 36  und  S.  815 — 356).  Es  sei  nur  kurz  angemerkt,  daß 
aus  der  unbefriedigenden  Praxis  der  Zeit  sor  Marchettus  von  Padua 
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mit  ihrer  Teiluog  des  Taktwertes  (der  Brevisj  in  bis  zu  zwOl 
nicht  in  der  Form  voneinander  unterschiedenen  Semibreven  siel 
durch  Marchettus  selbst  und  die  Komponisten  des  1 i.  Jahrhundert: 
eine  große  Zahl  neuer  Formen  für  die  kleinen  Werte  cntwickel 
haben,  deren  Hauptunterschiede  die  eine  Verlängerung  bedeutend) 
Stielung  nach  unten  '^)  und  die  eine  Verkürzung  bedeutende 
Stieiung  nach  oben  ^ ^ usw.)  bilden,  deren  genauere  Geltung 
aber  noch  weiter  von  der  durch  Buchstaben  angezeigten  Taktteilun^ 
(divisio]  abhing: 

' (/  (quatemaria)  = Vierteilung  der  Brevis 

s (senaria)  = Sechsteilung  > 

0 (octonaria)  = Achtteilung  > > 

« (novenaria)  Neunteilung  » » 

d (duodenarial  = ZwOlfleilung  > « 

Doch  kommen  zu  den  ohnehin  genügend  verzwickten  Rechnungs- 
weisen  je  nach  der  Teilungsart  noch  weitere  Komplizierungen  durcl 
kombinierte  Bezeichnungen  wiei(fürTriolen-undQuartolenbildungen) 
^ (dgl.),  usw.,  Dinge,  die  wirklich  nicht  in  die  allgemeine  Musik- 
geschichte gehören,  da  beinahe  jeder  Komponist  wieder  besonder) 
•Anwendungen  gemacht  hat,  die  man  aber  bei  Joh.  Wolf  jetzt  be- 
quem vergleichen  kann,  der  auch  für  weitere  Entzifferungsversuch« 
bestens  den  Schlüssel  an  die  Hand  gibt.  Als  ein  großes  Verdienst 
de  Vilrys  muß  jedenfalls  anerkannt  werden,  daß  er  aus  diesen: 
Gewirr  neuer  Formen  eine  weise  beschränkte  Auswahl  getroffen 
und  auch  daß  er  durch  die  Einführung  der  roten  Noten  ganze 
Gruppen  derselben  überflüssig  gemacht  hat.  Nur  ein  ganz  kürzet 
Bruchstück  mag  einen  Begriff  geben,  in  welchem  Maße  diese  ita- 
lienischen Notierungen  von  allem  abweichen,  was  man  bisher  in 
Büchern  über  Mensuralmusik  zu  sehen  gewöhnt  war  [Wolf  a.  a.  0. 
11.  S.  65,  Madrigal  von  Jacobus  de  Bononia): 

was  in  unsere  Notenschrift  übertragen  so  aussieht: 
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Wenn  wir  auch  auf  das  Detail  der  italieniichen  Noüening  nicht 
eingehen  können,  so  müssen  wir  doch  wenigstens  uns  ein  Bild  von 
der  g&nxlich  verJlnderten  Situation  zu  machen  suchen,  in  welcher 
sich  der  Komponist  nach  der  Einführung  der  Dupelroensur  neben 
der  Tripelmensur  (in  der  vereinfachten  Form  de  Vitrys)  befand. 
Zun&chst  entschwindet  die  Möglichkeit  verschiedener  Messung  der 
lx>nga  so  gut  wie  ganz  aus  dem  Gesicht^eise  und  die  Ix>nga  wird 
einfach  zur  langen  SchluBnote.  Die  Brevis  aber,  welche  nunmehr 
den  Taktwert  repräsentiert,  ist  entweder  perfekt  und  gilt  dann 
drei  Semibreven  (Tempus  perfectum,  gefordert  durch  den  vollen 
Kreis  0)i  ixlcr  *>c  ist  Imperfekt  und  gilt  nur  zwei  Semibreven 
(Tempus  iroperfectum,  gefordert  durch  den  unvollständigen  Kreis  C)l 
ferner  ist  aber  auch  die  Semibreves  perfekt  und  gilt  dann  drei 
Minimen  (Prolatio  major,  gefordert  durch  einen  Punkt  im  Kreise 
oder  Halbkreise),  oder  sie  ist  imperfekt  und  gilt  nur  zwei  Minimen 
(Prolatio  minor,  wenn  der  Punkt  im  Kreise  oder  Halbkreise  fehlt). 
Das  sind  die  berühmten  ,quatre  prolations',  die  vier  auch  heute 
noch  ziemlich  die  Ml^lirhkeiten  erschöpfenden  Taktarten  Philipps 
de  Vitry: 

3 s,  s = 3 4 (Taktordnung  3x3) 

1 S,  » ES  3 ä (Taktordnung  Sx3; 
3 s,  s = S 4 (Taktordnung  3X^) 

2 s,  S 2 4 (Taktordnung  2x2) 

Dazu  ist  zu  bemerken,  dafi  bei  jeder  dieser  Taktarten  für  die- 
jenigen Notenwerte,  für  welche  Perfektion  vorgezeichnet  ist,  in 
ihrem  Verhältnis  zur  nächst  kleineren  Notengattimg  alle  die  Be- 
stimmungen der  Imperflzierung  (a  parle  ante  oder  a parte  post] 
und  für  die  nächst  kleineren  die  der  Älteration  gelten  (vgl.  S.  202  If  ), 
also  bei  vorgezeichnetem  © für  Brevis  — Semibrevis  und  für  Senii- 


brevis  — Minima,  bei  O nur  für  Brevis  — Semibrevis  und  bei 
(*  nur  für  Semibrevis  — Minima,  z.  B.; 

4.  O ■ ■ s*a  ■ ■ S‘S  s ■ ■■SB  s**-  ■ 
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© Tempus  perfectum  und 
Prolatio  major, 

(•  Tempus  imperfectumu. 

Prolatio  major, 

O Tempus  perfectum  und  | 
Prolatio  minor,  ( 
C Tempus  imperfectum  u. 
Prolatio  minor. 
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üagegeo  würde  die  Notenreihe  von  1 mit  der  Vorzeichm 
(Brevis  und  Semibrevis  imperfekt]  zu  lesen  sein  als; 
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da  keine  Note  drei  der  nächst  kleineren  Ordnung  gelten  würde  i 
Punkt  nicht  Trsnnungspunkt  sondern  Verl&ngerungspunkt  (Pi 
additionis}  wäre,  der  trotz  der  Imperfektion  des  Taktes  d< 
einzelne  Note  dreizeitig  macht  (ihre  Geltung  um  die  Hälile 
gert).  Laut  Mensui^'orzeichnung  imperfekte  Noten  gelten 
wie  heute  überhaupt  alle  Noten,  die  Einführung  der  I 
fektion  neben  der  Perfektion  ist  der  erste  Schri 
Vereinfachung  der  Mensuraltheorie  in  der  Kichtu 
späteren  Entwicklung,  bedeutet  aber  zunächst  eine  Verr 
der  Geltungsmüglichkeiten  und  dadurch  eine  Komplizierun 

Die  roten  Noten  brachten  hierzu  vor  allem  eine  bequeme 
weise  für  vereinzelte  synkopische  Bildungen,  welche  an  Stel' 
Werte,  deren  dreizeitige  Geltung  vorgeschrieben  war,  dr 
zeitige,  also  imperfekte  setzt  (man  denke  die  hohlen,  weiß 
der  folgenden  Beispiele  rot;  der  Gebrauch,  statt  der  rote 
hohle  Noten  zu  setzen,  kam  bald  auf,  zuerst  mit  der  Absii 
träglicher  Rotfüllung,  die  aber  dann  oR  ganz  unterblieb): 

NB.  NB. 

O a S a a a e 0 0 9 0 0 a » */4  0 »Ty  ff  I ff  0 ,0  0 0T0 
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Von  untergeordneter  Bedeutung  ist  das  von  den  Tb 
verzeichnete  aber  seltene  Vorkommen  der  roten  Noten  ft 
perfekt  gemeinte  Noten  bei  imperfekter  Mensur,  sowie  : 
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■cheidiing  von  Choralnoten  und  Mensuralnolen  oder  auch  mit  der 
Bedeutung  unsere»  ,otlava  alla*. 

Schon  vor  de  Vilry  aufgckommen  iat  das  (doppelte)  Punctum 
demonstrnlioni»,  das  auf  besondere  synkopische  Verschiebungen  der 
Nolenwertc  aufmerksam  machte,  indem  es  eine  kleine  Note  isolierte 
und  eine  etwaige  sonst  mögliche  Alteration  verhütete,  z.  B. ; 


# # tf 


und  nicht  etwa  J j ^ J | 

Hier  wird  also  die  durch  die  Punkte  isolierte  Minima  als  '/i 
Semibrevis  für  sich  gerechnet,  so  daß  die  n&chste  Minima  die  ihr 
folgende  Semibrevis  imperilziert;  die  isolierte  Minima  gehurt  daher 
sozusagen  mit  den  dann  weiter  folgenden  beiden  Minimen  zu  einer 
Semibrevis  zusammen. 

Doch  genug  vom  Detail;  wir  müssen  darauf  venichten,  hier  die 
Lehre  vollständig  zu  geben  und  verweisen  auf  die  Spezialwerke. 
Ob  de  Vitry  wirklich  auch  schon,  wie  die  ca.  iiOO  geschriebene 
Rhetorik  (s.  oben)  behauptet,  den  Gebniuch  der  proportionalen 
Notierungen  angefangen  hat  [,1a  nouvelete  des  proportions*),  läßt 
»ich  nicht  mehr  entscheiden ; die  ihm  mit  mehr  oder  weniger  Wahr- 
scheinlichkeit zugeschriebenen  theoretischen  Traktate  wissen  von 
den  Proportionen  noch  nichts  und  Kompositionen  von  ihm  kennen 
wir  nicht.  Doch  tauchen  die  Anfänge  proportionaler  Notierung 
noch  im  14.  Jahrhundert  auf,  nämlich  die  Besclileunigung  oder 
Verlangsamung  der  W'erte  in  dem  Verhältnis  2:1,  die  Beschleu- 
nigung (Diminutio)  angezeigt  durch  den  Diminutionsstrich  durch 
das  Tempuszeichen  (0  C usw.)  oder  auch  durch  eine  2,  die  Yer- 
langsamudig  (Augmentatio)  durch  t/j  oder  Wiedereintritt  der  nicht 
durchstrichenen  Zeichen  (O*  C usw.).  Diese  proportionalen  Notie- 
rungen GfTncten  den  Weg  zu  den  künstlichen  Doppel  Verwendungen 
derselben  Notierung,  welche  im  4ä.  Jahrhundert  so  große  Bedeu- 
tung erlangten.  Aber  man  verlor  bald  genug  solche  vernünftige  Moti- 
viemng  aus  dem  Auge  und  spickte  ohne  jede  künstlerische  Not- 
wendigkeit die  Notierungen  mit  komplizierten  proportionalen  Wert- 
veränderungen der  Notenzeichen,  »ei  es  im  Verhältnis  des  folgenden 
zum  vorhergehenden  in  derselben  Stimme,  sei  es  in  dem  Verhältnis 
zugleich  singender  Stimmen.  Von  diesen  äußersten  Verkünstelungen 
ist  die  Musik  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  aber  noch 
weit  entfernt  und  hat  zunächst  genug  daran,  notwendige  Zeichen 
und  Unterscheidungen  für  wirkliche  Bedürfnisse  der  sich  freier  ent- 
wickelnden Kunst  zu  finden. 
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§ 5S.  Die  Umgeetaltoiig  der  Satslehre.  Oktav« 

verbot. 

Eine  der  inlereasantesten  Fragen  der  Geschichte 
ist  die  nach  der  Entstehung  des  Verbots  der  Paralle 
Stimmen  im  Einklang,  in  der  Oktave  oder  in  de 
sehr  dasselbe  dem  Organalstile  fern  lag,  haben  « 
konstatiert;  seine  Aufstellung  bedeutet  tatsächlich  d> 
einer  ganz  anderen  Auffassungsweise  der  Mehrstimmi 
das  fortgesetzte  im  Auge  behalten  des  Zusammenklangs 
men  an  Stelle  der  früheren  Beschrftnkung  auf  die 
ihres  VerfaSIlnisses  bei  den  Einschnitten  oder  auf 
Hauptzeiten,  wahrend  man  im  übrigen  ihre  Wege  ni 
Freilich  wird  immer  die  Zwischenfrage  nach  dem  Alt 
lischen  Diskantiermanier  aufzuwerfen  sein.  Ebenso  al 
ist  schließlich  doch  die  letzte  Wurzel  der  Setzweise,  w 
um  1300  zu  der  Aufstellung  des  Verbots  der  parallelen  voll 
Konsonanzen  führte.  Ein  Vergleich  des  Libellus  in  gallii 
discantandi  (Coussemaker  Hist,  de  riiarmonie  S.  245  £f.)  i 
lateinischen  Bearbeitung  (Anonymus  III,  Coussemaker  Scri{ 
mit  den  Dechantier-Regeln  des  Anonymus  XIII  bei  Cou 
Script,  m.  496  legt  immer  wieder  die  Frage  nahe,  ob  r. 
Parallelsingen  in  Quarten  oder  Quinten  von  allem  Anfänge 
theoretische  Stilisierung  des  am  englischen  Volksgesange  b 
teten  Terzen-  und  Sextensingens  gewesen  ist,  die  ja  im  I 
auf  die  prominente  Stellung  der  Konsonanzen  Quarte  und 
in  der  durch  das  ganze  Mittelalter  kommentierten  antiken  T 
begreiflich  wäre.  Daß  Volker,  denen  dieses  naturalistische  Pa 
singen  nicht  geläufig  war,  zwischen  solchen  Formulierungen  sch 
ken  konnten,  ist  ja  auch  nicht  eben  allzu  verwunderlich.  Sch 
lieh  aber  mußte  doch  der  von  der  Natur  gegebene  ästheti 
Grund  der  naturwüchsigen  Mehrstimmigkeit  scholastischer  Irrh 
zum  Trotz  überall  zur  Geltung  kommen.  Das  aber  ist  etwa 
1300  geschehen,  wo  die  französische  Diskantiermanier  die  Sext 
und  Terzenparallelen  zur  Norm  der  Mittelpartien  der  Melodiegliec 
macht  (die  Sexten  als  ,appendans‘  der  beginnenden  und  schließend! 
Oktaven,  die  Terzen  als  ,appendans'  der  beginnenden  und  schlii 
ßenden  Quinten  oder  Einklänge).  Auch  die  Bezeichnung  des  Singen 
in  Oktaven  und  Sexten  als  , generalis  modus  cantandi‘  durch  der 
Anonymus  V (Coussemaker  Script.  I.  366)  deutet  auf  ein  allgemeines 
Zurgeltungkomroen  der  Manier.  Leider  ist  das  Alter  dieser  beiden 
.Anonymi  nicht  genau  festzustellen;  doch  enthalten  dieselben  nichts, 
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was  zw&iige,  iiirt*  Abfassuug  in  die  Zeit  nach  d«  Vitrj  und  den 
beideD  Muris  xii  setzen.  Es  ist  das  darum  nicht  ohne  Bedeutung,  weil 
beide  Traktate  das  Verbot  paralleler  Oktaven  und  Quinten  bringen. 
Indessen  — die  ganze  englische  Diskantiermanier  enthUt  doch  dieses 
Verbot  iiuplicite,  wenigstens  innerhalb  der  Melodiegiieder,  wo  allein 
die*  Parallelen  wirklich  Ästhetisch  verwerflich  sind.  Anonymus  V 
(Cuusaemaker  Ij  dispensiert  aber  sogar  schon  ausdrücklich  von  dem 
Verbot,  wo  beide  Stimmen  weiter  als  eine  Terz  springen  oder  wo 
in  der  einen  Stimme  oder  in  beiden  eine  Pause  vor  das  zweite 
Intervall  gleicher  Größe  tritt  — beides  FAlle,  wo  ja  eine  eigentliche 
nvelodischc  Beziehung  wegf&llt. 

Es  bat  daher  weder  Philipp  de  Vitry  noch  einer  der  betden 
Johannes  de  Muris  das  Paralleien-Verfoot  erfunden  (der  äitere  Murü, 
der  ( Ixforder,  b&lt  sogar  im  Gegenteil  gelegenUich  solche  Parallelen 
für  erlaubt  und  schön),  sondern  der  Stil,  der  sie  ausschbefit,  hat 
bereits  vor  ihnen  sich  sehr  beroertcenswert  zu  entwickeln  begonnen 
und  zwar  g&nzlich  losgelöst  vom  Dechant  sur  le  livre,  wie  wir 
sogleich  sehen  werden.  Auch  die  , Optima  introductio  in  contra* 
punctum  pro  rudibus'  des  jüngeren  Johannes  de  Garlandia,  der 
durch  llobert  de  Handio  (4  326]  als  vor  de  Vitry  gehörig  verbürgt 
ist,  hat  das  Verbot  paralleler  vollkommener  Konsonanzen;  auch 
die  Priorit&t  des  Gebrauches  des  Terminus  ,Contrapunctus‘  statt  des 
vorher  allein  gebrtuchlicben  Diacantus  muß  für  diesen  zweiten 
Garlandia  io  Anspruch  genommen  werden.  Es  ist  sehr  mit  Freuden 
zu  begrüBeu,  daß  die  mittelalterliche  musikalische  Geschichtsschrei- 
bung dank  der  Vermehrung  der  durch  zuverlässige  Übertragung 
allgemein  zugänglich  gemachten  Denkmäler  der  praktischen  Kunst 
allmählich  aufhOren  kann,  ihren  Schwerpunkt  in  die  Reproduktion 
der  Auslassungen  der  Theoretiker  zu  legen.  So  wichtig  und  ge- 
radezu unentbehrlich  uns  die  zahlreichen  Traktate  über  die  Men- 
suralnotierung  sind,  um  aus  ihnen  die  Kenntnisse  zu  gewinnen, 
ohne  welche  die  alten  NoUemugen  unlösbare  Rätsel  wären,  so  treten 
doch  dieselben  von  dem  Augenblicke  an  durchaus  in  die  zweite 
Reihe,  wo  mit  ihrer  Hülfe  die  Denkmäler  selbst  erschlossen  sind, 
ln  noch  höherem  Maße  gilt  das  von  den  Satzregeln.  Soweit  die- 
selben etwa  Ergänzungen  unserer  Kenntnis  der  Notenschrift  bringen 
(selbstverständliche,  nicht  notierte  chromatische  Veränderungen,  Ver- 
zierungen u.  dgl.)  sind  natürlich  auch  sie  von  höchster  Wichtigkeit; 
iro  übrigen  aber  ergibt  sich,  daß  Theorie  und  Praxis  durchaus 
nicht  immer  harmonieren,  daß  manchmal  die  Theorie  Erwartungen 
weckt,  welche  die  praktischen  Denkmäler  nicht  erfüllen  und  um- 
gekehrt die  Theorie  oft  vergebliche  Versuche  macht,  der  vom  Genie 
beflügelten  Praxis  mit  verstandesmäßigen  Defloitionen  gerecht  zu 
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werden.  Doch  behalten  auch  die  Theorien  des 
ihren  historiachen  Wert  als  Denkmäler  der  (lei. 
als  Zeugnisse  ihrer  Denk-  und  Auffassungsweise, 
in  vielen  Fällen  unentbehrliche  Berater  tur  Identifi 
fizierung  bestimmter  Kategorien  der  Denkmäler. 

1 2- —( 4.  Jahrhundert  hat  sich  die  musikalische  Ge 
bisher  nur  allzusehr  bescheiden  mfissen  mit 
Musik-  und  Notenlehre  anstatt  mit  Betrachtung 
der  erhaltenen  Kompositionen.  Das  kann  jetzt  a 
die  Hindernisse,  wdche  einer  rechten  Wardigun; 
im  Wege  standen,  mehr  imd  mehr  schwinden.  A 
ganz  im  Dunkel  gelegene  Musik  des  1 4.  Jahrhunderts 
durch  die  Arbeiten  Johannes  Wolfs  und  Friedrich  L 
gerflckt;  eine  bereits  recht  stattliche  Zahl  von  Tonwe 
sitnilierten  Wiedergaben  der  üriginalnotierung  und 
Übertragungen  vor  und  die  InhaltsangaüSen  der  erh 
sehr  großen  bandschriftliohen  Sammlungen  erCfTnen 
fernere  Erweiterung  unserer  Kenntnis  der  Werke  < 
Epoche.  Besser  als  die  nOchtemen  Regelstellungen 
werden  uns  daher  einige  kleine  Proben  der  aufbl 
Kunst  des  14.  Jahrhunderts  über  das  Wesen  und 
neuen  Fortschritte  Aufschluß  geben  kßnnen. 


§53.  Die  begleitete  llonodie  im  14.  Jahrhondert.  Mad 

Das  frisch  pulsierende  Leben,  welches  durch  die  pi 
Troubadours  in  die  Liederdichtung  und  den  Liedgesang 
sich  auch  in  Italien  bereits  im  (S.  Jahrhundert  bei 
führte  zu  dem  schnellen  Aufblühen  einer  Literatur  in 
Vulgärsprache  zuerst  in  Sizilien  am  Hofe  Kaiser  Friedi 
aber  auch  in  Mittel-  und  Oberitalien,  besonders  in 
Bologna.  (Juittone  d’Arezzo,  Guido  Guinicelli  und  Jaco 
sind  die  Hauptrepräsentanten  der  italienischen  Poesie  d 
hunderts;  an  der  Schwelle  des  14.  Jahrhunderts  abei 
der  grüßten  Dichter  aller  Zeiten,  Dante  {1963  — 1321 
schließen  sich  bald  Petrarca  (1304—1374)  und 
(1313 — 1375}  an.  Daß  diese  Zeit  der  Jugendblüte  der 
Poesie  wohlgeeignet  war,  auch  die  Musik  zu  fördern,  j 
greiflich;  merkwürdig  aber  ist,  daß  ganz  in  VergessenI 
konnte,  in  welch  hohem  Maße  das  wirklich  geschehen 
lieh  knüpft  die  Florentiner  Ara  nova  des  Trecento  n 
mühseligen  Versuche  der  Pariser  Schule  an,  wie  s 
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darauB  hervorgeht,  daB  f>ie  nicht  MoteU  üt>er  einen  tonarmen  Tenor 
baut  oder  Rondeaux  und  Kondukten  in  schwerfftlliger  Organalmanier 
zusammen  fügt,  sondern  vielmehr  mit  ganz  neuen  bodenEtündigeo 
Pormen  auflritt  und  zwar  mit  solcher  Sicherheit  und  Naturfrische, 
daB  jeder  Verdacht  einer  theoretischen  Entstehung  von  vornherein 
ausgeschlossen  ist.  Nein,  diese  Florentiner  Neue  Kunst  ist  vielmehr 
ein  echter  indigener  SproB  italienischen  Genies,  und  wenn  man  für 
dieselbe  auBerhall)  der  gleichzeitigen  toskanischen  Literaturblüte 
noch  eine  Wurzel  sucht,  so  kann  dieselbe  nirgends  anders  als  in 
der  provenzalischen  Troutiadourpoesie  gefunden  werden. 

Die  drei  Formen,  in  denen  uns  die  junge  Kunst  der  Florentiner 
eiitgegentritt,  sind  da.s  Madrigal,  die  Caccia  und  die  Ballata.  Von 
denselben  weist  die  Ballata  wohl  am  deutlichsten  auf  die  Tanzlieder 
der  Trouhadours.  Das  Madrigal  soll  gleichfalls  aus  der  Provence 
gekommen  sein  (Crcsdmbeni , Istoria  della  volgar  poesia  [17.34]  I, 
S.  183);  die  (^cia  aber  ist  wohl  ganz  original  toskanisch.  Wenn 
das  Madrigal  oder,  wie  es  im  4 4.  Jahrhundert  zuerst  heißt,  Ma- 
driale  auf  die  provenzalische  Pastourelle  zurückgeht,  so  hat  es 
doch  jedenfalls  seinen  Charakter  sehr  ver&ndert,  da  es  durchaus 
nicht  n>ehr  verliebte  Abenteuer  mit  ltndlicben  Schönen  berichtet; 
auch  ist  seine  poetische  Form  eine  überaus  knappe  Form  (6 — 4 4 
iambische  Elfsilbleri.  Allerdings  ist  aber  der  Gegenstand  des  Uteren 
Madrigals  (bei  Petrarca,  Boccaccio,  Sacchelü)  durchaus  Naturbetracb- 
tung  (Crescimbeni  I.  c.  4 83).  Die  Caccia  ist  zun&chst  wirklich  eine 
Jagdszene  und  zwar  als  Kanon  zweier  Stimmen  mit  oder  ohne  eine 
fundamentierende  Baßstimme.  Die  musikalische  Faktur  der  Floren- 
tiner dieser  '/.eH  frappiert  zun&chst  dadurch,  daB  ganz  offenbar 
der  für  die  Pariser  Schule  fast  ausnahnnslos  selbstverständliche 
Cantus  prius  factus  fehlt,  also  die  sukzessive  Stimmenerfindung  auf- 
gegeben ist.  Selbst  in  den  Füllen,  wo  eine  tiefere  Stimme  sich  in 
langen  Noten  bewegt,  ist  dieselbe  augeiucheinlich  nicht  sowohl  ein 
Cantus  firmus  als  ein  fundamentierender  BaB.  DaB  kanonisch  ge- 
führte Stimmen  nicht  nacheinander  erfunden  werden  können,  sondern 
fortgesetzt  gleichzeitig  auszuarbeiten  sind,  versteht  sich  ja  von  selbst. 
Aber  diese  Florentiner  Kanons  sind  doch  auch  etwas  ganz  anderes 
als  z.  B.  das  Sumer  is  icomen  in  mit  seiner  viertaktigen  Grundlage 
und  konstanten  Harmonie. 

Ehe  wir  in  die  Betrachtung  von  Beispielen  eintreten,  ist  ein 
MiB Verständnis  aus  der  Welt  zu  schaffen.  Fr.  Ludwig  in  seinem 
orientierenden  Aufsatze  >Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhun- 
derts« (Internat.  Mus.  (iesellsch.,  S.-B.  IV.  4 (4  902])  wundert  sich  in 
den  Madrigalien  der  Florentiner  über  die  »übermiBige  .\uadehnung 
der  einzelnen  Zeilen  durch  tonfreudige  .Melismen,  wie  sie  bei  den 
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Kranzosen  in  der  weltlichen  Kunat  nie  Vorkommen«  und  zic 
wort  Sacchetlis  an  ,lo  dicea  con  molte  note  come  se  di 
madriale‘.  J.  Wolf  macht  zwar  keine  derartige  Anm* 
über  seinen  Übertragungen  der  Stflcke  die  Texte  im  skia 
Schluß  an  die  Üriginalnotierung  unter,  wodurch  das  siel 
.Notenbild  doch  so  ausföllt,  daß  Ludwigs  Bemerkung 
passen  scheint.  Die  Sachlage  ist  aber  in  Wirklichkeit 
andere.  Ich  roOchte  auch  Sacchettis  Bemerkung  ganz  ant 
nämlich  auf  einen  Schwall  nicht  direkt  zur  Sache  gehör 
die  das  Gesagte  etwa  so  umhüllen  wie  beim  Vortrage 
drigals  die  instrumentalen  Einleitungs-,  Zwisc 
Schlußpbrasen  die  gesungene  Melodie.  Auch  das  ,n 
chaults  ,Ballades  notäes'  (Wolf  No.  23 — 25)  dürfte  auf 
liebes  hinweisen  (vgl.  damit  die  Chansons  ballad^s,  be 
»langen  Melismen«  gänzlich  fehlen).  Ich  habe  schor 
darauf  hingewiesen,  daß  sogar  Monodienotierungen  de 
hunderts  nicht  selten  Elemente  enthalten,  die  schlecht* 
als  instrumentale  Vor-,  Zwischen-  oder  Nachspiele  versi 
den  können  (vgl.  S.  271).  Für  mehrstimmige  Tonsätze 
dings  Stainers  »Dufay  and  his  contemporaries«  (1898, 
Tonsätze  aus  der  ersten  Hälfte  des  1 5.  Jahrhunderts)  eine 
einwandfreier  Belege  gebracht  (vgl.  besonders  die  ausgeft 
Zwischen-  und  Nachspiele  der  Chansons  von  Cesaris  S. 
S.  99  und  Dufay  S.  102,  105,  108,  113,  127  u.  m.,  dazi 
die  Beispiele  in  Stainers  Early  Bodleian  Music  und  die  A 
den  Trienter  Codices  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in 
Der  Gebrauch,  die  Instrumentaleinleitungen  durch  die  B* 
ersten  Buchstaben  oder  der  ersten  SUbe  als  zu  dem  fol{ 
gehörig  zu  bezeichnen,  desgleichen  Nachspiele  durch  l 
der  letzten  Silbe,  und  Zwischenspiele  teils  rückwärts  tei 
bezogen,  ist  allen  solchen  Notierungen  gemein  und  kan 
nächst  irre  führen.  Daß  aber  nicht  wirklich  eine  Vora 
oder  Nachschickung  endloser  Gesangskoloraturen  gemeint 
lehrt  eine  eingehende  Betrachtung  der  Faktur  ganz  evi 
Übrigens  hat  uns  die  Musiklehre  des  gerade  dieser  Zeit 
angebörigen  Johannes  de  Groebeo  wenigstens  den  Namen 
den  die  Violaspieler  dem  Nachspiele  gaben  (Modus), 
coronatus,  dem  Grocheo  speziell  solche  Nachspiele  zus 
vieUeicht  gar  das  Madrigal  (?),  da  seine  Zeilenzahl  auf 
herum«  normiert  wird.  Wie  dem  auch  sei,  jedenfalls  leh 
fangener  Blick  auf  die  Madrigale  der  ältesten  Florentiner,  < 
vor  einer  reich  entwickelten,  Instrumentalmusik  n 
musik  kombinierenden  Form  stehen,  deren  Existenz  t 
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■o  frühe  Zeit  nicht  geahnt  bat.  Ob  die  Unterstimme  überhaupt 
für  Gesang  gemeint  ist,  scheint  mir  fraglich,  wenn  auch  nicht 
geradezu  unmöglich.  Uro  das  Notenbild  unserer  heutigen  Gewöh- 
nung n&her  zu  bringen,  verkürze  ich  die  zum  Teil  bereits  von 
Wolf  in  seinen  Übertragungen  auf  die  H&lfle  verkürzten  Werke 
noch  weiter  und  ersetze  die  Brevis  durch  J bzw.  J , so  daß  die 
Stücke  in  bequem  zu  lesenden  (C),  */^,  */s  oder  '/(-Takten  sich 
präsentieren.  Ihnen  irgendwelches  altertümliches  Aussehen  durch 
die  Notierung  zu  lassen,  sehe  ich  keinerlei  Grund  ein. 

Als  ältester  Madrigalienkomponist  hat  Pietro  Casella,  der  Freund 
Dantes  zu  gelten,  der  vor  Dante  starb,  da  ihm  Dante  in  Purgatorio 
ein  Denkmal  gesetzt  hat  (vgl.  C.  Perinello  »Casellac,  1904);  doch  ist 
von  seinen  Kompositionen  nichts  erhalten.  Ebenfalls  noch  in  die 
erste  Hälfte  des  14.  Jahrtiunderts  gehört  aber  Johannes  de  Flo- 
rentia  (Giovanni  da  Cascia),  Organist  der  Hauptkirche  von 
Florenz,  später  in  Dienst  von  Mastino  II  della  Scala  (1389—1351) 
zu  Verona,  der  daher  für  uns  der  erste  Repräsentant  der  nenen 
Kunst  sein  muB.  Hier  folgt,  entnommen  aus  J.  Wolfs  Geschichte  der 
Mensurainotation  usw.  II.  S.  61  if.  sein  Madrigal  vom  weiBen  Pfau,  der 
durch  seinen  eintönigen  Gesang  das  MiBfallen  seiner  sechs  bunten 
Genossen  erregt,  ihnen  aber  durch  seine  Schönheit  imponiert,  als 
er  ein  Rad  schlägt  und  die  Schwingen  schleift  Ein  flüchtiger 
Blick  schon  lehrt,  daB  wir  hier  einer  neuen  Kunst  gegenflberstebea; 
in  der  gesamten  älteren  Literatur  wird  man  vergebens  nach  eineai 
Stück  suchen,  das  so  bestimmt  auf  harmonischer  Basis  ruht, 
so  planvoll  über  die  Harnioniebewegung  disponiert.  Schlüsse 

• i'd  ? 

bzw.  Halbscblüsse  werden  gemacht  auf  d,  g,  a,  g,  d,  a,  d,  g,  a,  g,  d, 

If  hf  t 

d,  g,  d,  0,  d,  f,  a,  nur  zweimal  (Takt  1 5 und  Takt  4 des 
kommt  das  für  den  alten  Stil  so  selbstverständliche  Auseinander- 


laufen aus  der  Terz  in  Quinte  vor,  da  aber  mit  einer  Aus- 


nutzung für  eine  Spannungswirkung,  die  auch  heute  noch  ebenso 
möglich  ist.  Die  noch  voricommenden  wenigen  anfechtbaren  Paral- 
lelen sind,  wie  meine  Herausstellung  der  schlichten  Grundlage  aus- 
weist, nur  zufälliges  Ergebnis  der  auffallend  gewandten  Figuration; 
nur  die  Quinten  Takt  15 — 16  und  die  Oktaven  Takt  35 — 36  sind 
Überreste  alter  Gewöhnung,  genügen  aber  durch  die  Pausen  in 
einer  bzw.  beiden  Stimmen  doch  auch  noch  den  Vorschriften  des 
.\nonymus  5 (Cousseroaker  I). 
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Madrigral  (»Der  weiße  Pfau«)  von  Johannes  de  Florentia 

(ca.  4 330). 
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Durch  die  von  mir  durchgeführte  deutliche  Herausstellung  der 
instrumentalen  Partien  sind  die  überm&Bigen  Melismen  verschwunden 
und  erscheint  die  Deklamation  schlicht,  beinahe  syllabiscb.  Es  wäre 
keine  verlorene  Mühe,  den  Satz  wie  er  da  ist  als  eine  Generalbaß^ 
notierung  zu  behandeln  und  entsprechend  der  300  Jahre  (!)  sp&teren 
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Praxis  zu  ergSuien  — er  könnte  sich  {;elro«l  neben  den  Nuove 
musiche  des  1 7.  Jahrhunderts  sehen  iasseni 

Aber  weder  Ist  dieses  Madrigal  eine  vereinzelt  dastehende 
Leistung  des  Magister  Johannes,  noch  steht  dieser  vereinzelt  mit 
seinen  Leistungen  in  jener  Zeit  da.  Wolf  teilt  noch  zwei  seiner 
Madrigale  mit;  das  allerdings  mit  seiner  (wiederholten)  Reiinsilbe 
be,  be  (bäh!)  etwas  hjpernaive  »Weiße  Lamm«  (Intern.  M.  G. 
S.*B.  III,  S.  633)  steht  noch  etwas  mehr  auf  dem  Boden  der  alten 
Kunst  (vielleicht  mit  Absicht),  dagegen  ist  das  reizende  Madrigal 
»Das  badende  M&dchen«  (Nascoao  el  viso.  Gesell,  der  Mens.  Not. 
No.  39]  bis  auf  ein  paar  sicher  mangelhaft  aberlieferte  Stellen 
durchaus  auf  der  gleichen  Höhe  und  interessiert  noch  ganz  beson- 
ders durch  Ökonomie  des  motivischen  Aufbaues  sowohl  in  den 
instrumentalen  als  den  gesungenen  Partien,  wie  schon  gleich  der 
Anfang  erkennen  lüßt; 


Ich  kenne  nichts  in  der  gleichzeitigen  Literatur,  was  auf  dieser 
Höhe  einer  freien  kanttierischen  Erfindung  stände.  Wolf  ist 
ganz  gewiß  nicht  auf  dem  rechten  Wege,  wenn  er  diese  Kunst- 
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praxis  von  der  Pariser  des  angehenden  14.  Jahrhii. 
macht.  Nur  da«  Umgekehrte  hat  die  Wahrscheinlit 
hier  in  Florenz  ist  die  Wurzel  der  französischen 
aber  Zeit  braucht,  ehe  sie  es  den  Florentinern  nachi 
Proben  sind  gewiß  geeignet,  das  Verlangen  zu  weck 
den  Kompositionen  dieses  Meisters  kennen  zu  lernen  ( 

17  zweistimmige  und  4 dreistimmige  .Madrigale). 

Aber  dem  Namen  des  Johannes  de  Florentia  (Giovan 
gesellen  sich  im  Laufe  des  14.  Jahrhunderts  eine  ( 
anderer  Florentiner  und  anderweiter  mittel-  und  oberitalist 
Jacobus  de  Bononia  (Jacopo  da  Bologna),  Ghirardellus  d 
Laurentius  de  Florentia,  Donatus  de  Florentia,  Barthol 
Padua,  Franciscii.s  caecus  de  Florentia  (Francesco  Lani 
1397),  Gratiosus  de  Padua  u.  a.,  von  denen  Hunderte  von 
dreistimmigen  Tons&tzen  in  den  Handschriflen  Florenz 
(Sqnarcialupis  Sammlung),  Florenz  Panciat  26,  Paris  f. 

Paris  f.  franc.  nouv.  acqu.  6771  und  London  Br.  M.  add.  Mt 
und  einigen  anderen  minder  wichtigen  erhalten  sind  (sämt 
schrieben  in  J.  Wolfs  Gesch.  der  Mensuralnotation).  ZunAch 
hier  noch  das  Madrigal  »Der  weiße  Fsdke«  von  Jacopo  da  Bo 
dessen  Kunst  offenbar  derjenigen  des  Giovanni  da  Cascia  am 
sten  steht.  Auch  in  diesem  Stfleke  kommen  noch  einige  zl 
Parallelen  vor,  aber  die  Grundlage  ist  rein,  und  die  Harn 
bewegimg  steht  durchaus  als  selbst&ndiger  Faktor  neben  der 
dischen  Gestaltung.  Keine  der  beiden  Stimmen  kann  als  i 
komponiert  angesehen  werden,  vielmehr  tritt  mehrfach  sogar 
gegenseitiges  Ablösen  derselben  hervor.  Noch  deutlicher  als 
Giovanni  da  Cascia  unterscheiden  sich  (besonders  in  dem  y^-T^ 
die  instrumentalen  Partien  von  den  gesungenen. 


Madrigal  (»Der  weiße  Falke«)  von  Jacobus  de  Bononia. 
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Leider  ist  es  ja  ausgesrhlossen , hier  durch  eine  f<rüBere  Aus- 
wahl von  vollstündigen  Tonsfttzen  einen  genOgenden  Begriff  vor 
der  historischen  Bedeutung  dieser  Florentiner  Madrigalienkompositioo 
zu  gehen;  doch  wird  jedermann  leicht  durch  Anwendung  des  voo 
mir  an  den  obigen  Beispielen  gezeigten  Verfahrens  der  Scheidung 
der  instrumentalen  Partien  von  den  gesungenen  und  Reduktion  der 
Noten  werte  (q  -c  aus  J.  Wolfs  Publikation  sich  des  weiteren  von 
derselben  überzeugen  können.  Daß  auch  Francesco  Landino,  der 
lange  allein  genannte  Vertreter  des  Florentiner  Trecento,  mit  seinen 
Madrigalien  durchaus  noch  auf  demselben  Boden  mit  Giovanni  da 
Cascia  steht,  mag  wenigstens  eine  kurze  Probe  beweisen,  der  An- 
fang seiner  ernsten  Mahnung  an  die  Kunstlichter  Tu  che  l'opers 
altrui  vuo'  giudicare),  welche  zugleich  zeigt,  wieweit  das  Madrigal 
allmählich  von  der  Besclirftnkung  auf  ländliche  Naturbetrachtung 
abkam  (mit  seinen  Chansons  steht  Landino  dagegen  unverkennbar 
auf  dem  Boden  des  Fauxbourdon,  d.  h.  in  einer  Linie  mit  den  Cran- 
zösischen  und  niederländischen  Komponisten  der  Epoche  nach  Vitry: 
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Krancesco  Landlno. 


linstr.l 


Tu  die  l’o  - itenjal  • Irul  vuo'  giu  - di  - ca- 


Blaaaai,  Haa4b.  4.  Hitlbtnok.  l.  1.  tt 
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Übrigens  hat  bereits  F^tis,  der  vielgeschm&hte , mit  scharfem 
Blick  die  VortreiTlichkeit  des  Stils  des  Johannes  de  Florentia  er- 
kannt; er  teilt  (Hist.  g^n.  V.  308)  seine  dreistimmige  Ksnzone 
>Quando  amor  gl)  occhi  riJucent}  e belli«  mit  und  sagt  sehr  treffend; 
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>(iiiillaunie  de  Machau,  qui  fut  le  inusicien  frangais  le  plus  ccl^bre 
de  la  m^tne  öpoque,  ne  montre  par  autant  d’habilit6.<  Eine  ein- 
gehendere* Besch&fligung  F6tis’  mit  den  Florentinern,  die  er  nach 
dem  Pariser  Cod.  f.  ital.  568  ziemlich  voUzähUg  aufzfihll,  acheiterle 
jedenfalls  an  der  Notierung.  Er  erkennt  aber  schon  aus  zwei 
Stöcken,  deren  Entzifferung  ihm  gelang,  die  hohe  Bedeutung  der- 
selben, bezeichnet  Florenz  geradezu  als  ,berceau  de  la  musiqiie 
moderne',  und  stellt  in  bestimmtester  Weise  die  Entwicklung  des 
kontrapunktischen  Stils  aus  einer  Vervollkommnung  des  franzö- 
sischen Döchant  in  Abrede. 

Auch  von  der  zweiten  der  durch  die  Florentiner  Trecentisten 
geschaffenen  neuen  Kunstform,  der  vor  Wolfs  Veröffentlichung  noch 
ganz  im  Dunkel  liegenden  Caccia,  müssen  wir  wenigstens  ein  Beispiel 
bringen.  Mit  dem  Ochetus  oder  lioquetus  der  Pariser  Schule  bat 
die  Caccia  nichts  zu  tun  (der  Ochetus  ist  nur  eine  Manier,  sozu- 
sagen das  Gegenteil  der  »stimmigen  Brechung« ; während  nämlich 
bei  der  stimmigen  Brechung  eine  Stimme  durch  Uinundherspringen 
zwei  Stimmen  vorstellt,  verteilt  der  Ochetus  den  Gang  einer  einzigen 
Stimme  an  zwei),  ist  vielmehr  eine  nach  dem  Inhalte  der  ihr 
ursprünglich  allein  eigenen  Dichtungen  benannte  Form  kanonischer 
Schreibweise,  also  zuletzt  identisch  mit  der  Rota,  aber  offenbar 
durchaus  bodenständig  italienisch.  Vielleicht  ist  es  sogar  direkt 
geboten,  die  Caccia  als  einen  Seitensproß  des  Madrigals  zu  bezeich- 
nen, dessen  unterscheidende  Merkmale  längerer  Text  und  kano- 
nische Führung  sind,  aber  stets  nur  zwischen  zwei  Stimmen,  even- 
tuell mit  einer  fundamentierenden  dritten  Stimme,  die  dann  wohl 
nachkomponiert  ist.  Aber  auch  diese  nachkomponierte  dritte  Stimme 
weist  dann  nicht  auf  die  Pariser  Schule,  da  sie  regelmäßig  die 
Lage  hat,  welche  in  den  mehrstimmigen  Sätzen  der  Pariser  Schule 
den  Cantus  prius  factus  in  Anspruch  nimmt,  nämlich  die  der  Unter- 
Etimme  (Tenor).  Die  ganze  Praxis  der  Florentiner  ist  eben  von 
Grund  aus  von  der  Pariser  verschieden  und  sicherlich  ganz  selb- 
ständig von  der  instrumentalen  Begleitung  der  Troubadourgesänge  aus 
allmählich  erwachsen.  Die  Kanons  der  französisch-niederländischen 
Ars  nova,  wie  sie  besonders  im  1 5.  Jahrhundert  in  immer  kompli- 
zierteren Formen  hervortreten,  laufen  aber  zweifellos  nicht  auf  die 
Rondelli  der  französischen  Schule  zurück,  sondern  auf  die  itali- 
enischen Cacce,  wie  schon  aus  dem  Terminus  »chasser«  für  die  ka- 
nonische Imitation  einer  einfach  notierten  Stimme  im  1 5.  Jahrhundert 
hervorgeht.  Man  wird  sich  daher  bequemen  müssen,  dem  , Sumer 
is  icomen  in'  eine  Sonderstellung  zu  belassen  und  dasselbe  aus  der 
zusammenhängenden  Geschichte  des  künstlich  imitierenden  Stils  aus- 
zuscheiden. Allerdings  kann  es  aber  als  offene  Frage  behandelt 

41* 
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werden,  ob  du  Bekanntwerden  dieser  Ausnahmaleiatung  etwa 
auf  die  Entstehung  der  Caccia  gewirkt  hat.  Wieweit  die  Exi- 
stenz der  Caccia  surückdatiert  werden  muß , ist  nicht  'genau  zu 
hestimmen,  doch  steht  dieselbe  bereits  um  die  Mitte  des  t i.  Jahr- 
hunderts in  reichem  Flor,  und  sind  uns  Caccie  von  Jacopo  da  Bo- 
logna (einem  Zeitgenosun  des  Johannes  de  Florentia),  von  Landino 
und  vielen  anderen  erhalten.  Eine  Sammlung  von  Caccia- Texten 
gab  1 896  Carducci  heraus  (Cscce  in  rime).  Die  folgende  Caccia  des 
bestimmt  vor  1400  gestorbenen  Ghirardellus  de  Florentia  entnehme 
ich  J.  Wolfs  Auswahl;  daß  sie  ein  berühmtes  Stück  war,  beweist 
ihre  Überlieferung  in  vier  Handschriften,  und  sie  muß  in  der  Tat 
auch  heute  noch  Staunen  erregen  durch  ihre  lebensvolle  Faktur. 
Der  Kanon  ist  zufolge  du  weiten  Abstandes  oder  Nachahmung 
(6  Takte)  kaum  eine  Fessel.  Der  Stil  ist  zwar  etwu  quintenseliger 
als  der  des  Giovanni  da  Cucia  und  steht  dem  der  franzOeiscben 
Ars  nova  nAher,  mangelt  aber  nicht  krftfliger  Harmoniebewegung. 
Die  Unterscheidung  instrumentaler  und  vokaler  Partien  ist  evident, 
Im  zweiten  Teile,  nachdem  der  Hirsch  gestellt  ist,  tritt  sogar  un- 
verkennbar lautes  HOrnergetÖn  in  Aktion,  wie  der  Text  hMtltigt. 


* 


Caccia  von  Ghirardellus  de  Florentia. 
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In  der  zweiten  H&lfle  des  14.  Jahrhunderts  hat  sich  ofTenbai 
ein  starker  Austausch  der  Errungenschaften  der  Florentiner  unc 
der  Pariser  Schule  vollzogen  und  zwar  hat  dabei  Frankreich  von 
Italien  die  Vermannigfaltigung  der  Mensurverhältnisse  übernommen 
(mit  Abstreifung  des  entbehrlichen  Ballastes  zu  vieler  Notenfonnen) 
und  Italien  von  Frankreich  die  an  den  Fauxbourdon  anlehncnde 
dreistimmige  Setzweise.  Damit  geht  aber  das  unterscheidende 
.Neue  des  Florentiner  Stils  schnell  wieder  unter.  Die  folgende  Kan- 
zone  Landinos  mag  belegen,  in  welchem  ausgedehntem  Maße  diese 
Assimilierung  stattgefunden  hat.  Kaum  ist  überhaupt  noch  etwas 
von  der  frisch  gewagten  freien  Erfindung  der  Stimmen  zu  spüren, 
wie  wir  sie  in  den  Madrigalicn  fanden,  und  wie  mit  Bleigewichten 

6..S 

hängen  sich  die  beiden  Unterstimmen  mit  ihrem  stereotypen  3..s 

i . .< 

unter  die  Melodie.  Die  Melodie  der  Oberstimme  — die  Oberstimme 
ist  bei  den  Florentinern  des  14.  Jahrhunderts  mit  Ausnahme  der 
Caccia  stets  eigentlichen  Melodie  — kapriziert  sich  aber  bereits  in 
sehr  auffallender  Weise  auf  die  den  Chansons  der  ersten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  so  unentbehrlichen  Schlußformeln  über  die 
Unterterz: 
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die  zwar,  wie  es  scheint,  von  den  Florentinern  aufgebracht  worden 
ist  und  sich  z.  B.  bei  Ghirardello  After  findet,  aber  doch  nicht  so 
geh&uft,  daß  sie  der  freien  Melodieentwickelung  Eintrag  t&te.  Mög- 
licherweise ist  aber  doch  die  Formel  direkt  aus  dem  Fauxbourdon  als 
eine  allgemeinübliche  Art  der  Verzierung  der  Penullima  in  den 
Kontrapunkt  herObergckommen  fV’orhall  von  oben  zum  Leitton, 
vielfach  wiederholt  bis  zum  wirklichen  Triller  und  zuletzt  mit  Be- 
rührung der  Untersekunde  des  Leittons,  also  einem  unvollstAndigen 
Nachschlag].  Das  eine  Gute  bringt  aber  der  stärkere  Anschluß 
an  den  Fauxbourdon.  daß  die  Oktaven  und  Quintenparallelen  vollends 
verschwinden. 
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Die  neue  Kunst  der  norentiner  trSgt  ein  weltliches  Geprftge. 
obgleich  ihre  TrSger  snscheinend  Organisten  sind.  Kaum  ein 
Dutzend  kirchlicher  Tons&tzc  (Messenteile)  Anden  sich  unter  den 
Hunderten  weltlicher  Ges&nge,  welche  die  genannten  Codices  auf- 
bewahrt haben.  J.  Wolf  teilt  ein  zweistimmiges  Sanctus  von  Lau- 
rentius de  Florentia  mit  (I.  M.-G.,  S.-B.  UI,  632),  das  deutlich  den 
harmonischen  Instinkt  verr&t,  der  die  alleren  Florentiner  auszeichnct; 
die  beiden  (gleichen)  Stimmen  halten  sich  meist  in  engster  Nähe: 
eine  Probe  stehe  hier 
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Auch  das  dreistimmige  Benedicainus  domino  von  Ghirardello 
(Wolf,  Gesch.  der  Mensuralnot  No.  48)  steht  durchaus  auf  dem 
Boden  der  Florentiner  Kunst  und  lauft  nur  beim  letzten  Schluß  in 
die  Fauxbourdon-Manier  aus.  Der  Anfang  ist: 


Dagegen  ist  das  dreistimmige  Sanctus  von  Gratiosus  da  Padua 
(das.  No.  62)  ganz  vom  Pauxbourdon  beeinAuBt,  imponiert  aber  mehr- 
mals durch  kühne  Durchbrechungen  der  kompakten  Mehrstimmigkeit, 
wie  diese: 
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nach  Rom  (1377)  wird  allmählich  dieses  der  Einigungspunkt  dei 
italienischen  und  französisch -niederländischen  Ansätze  einer  neuei 
Kunsthlfite.  Mehr  und  mehr  treten  dann  auch  päpstliche  Kapell 
Bänger  als  Komponisten  in  den  Vordergrund  und  zwar  in  buntoi 
Mischung  solche  der  verschiedenen  Nationalitäten.  Durch  das  Über' 
wiegen  französischer  und  niederländischer  Elemente  in  der  Kapelli 
gewinnt  aber  dann  deren  Kunstpraxis  das  Übergewicht  und  di( 
italienische  Eigenart  verschwindet  für  längere  Zeit  gänzlich. 


XVII.  Kapitel. 

Die  Ars  oora  in  Frankreich. 

§ 5i.  Philippe  de  Vitry.  Onillaome  de  Kacbanlt. 

Zu  den  Größen  der  Musikgeschichte,  welche  im  Lichte  dei 
neueren  Forschung  stark  zusammenschrumpfen  und  verblassen,  ge- 
hört Philippe  de  Vitry  (gest.  136t  als  Bischof  von  Meaux),  dei 
lange  als  bahnbrechender  Neurer  auf  dem  Gebiete  der  Notenschrift 
als  Schöpfer  des  quinten-  und  oktavenreinen  kontrapunktischer 
Stils  und  zwar  gleichzeitig  als  hochbedeutender  Komponist  unc 
genialer  Theoretiker  gegolten  hat,  als  der  eigentliche  Repräsentan 
der  Ars  oova.  Leider  ist  aber  von  seinen  Kompositionen  aucl 
nicht  eine  einzige  Probe  erhalten,  was  angesichts  der  erhaltenei 
großen  Sammlungen  von  Werken  aus  seiner  Zeit  als  sehr  merk- 
würdig und  auffallend  bezeichnet  werden  muß.  Es  ist  aber  kaun 
anzunehmen,  daß  neue  Funde  diesen  Sachverhalt  ändern  werdet 
oder  daß  man  anonym  erhaltene  Stücke  ihm  wird  zuschreiben  können 
da  auch  die  Theoretiker  der  Zeit  sich  nirgends  speziell  namentlicl 
auf  eines  seiner  Werke  beziehen.  Auch  die  ihm  zugescbriebcnei 
SchriRen  haben  ihm  bis  auf  die  Ars  nova  abgesprochen  werdet 
müssen,  für  welche  wenigstens  Johannes  Wolf  seine  Autorschaf 
aufrecht  erhält  (über  Gegengründe  vgl.  meine  Gesch.  der  Musik 
theorie  S.  883  ff.].  Aber  auch  Wolf  schränkt  de  Vitrys  Verdienst 
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sehr  stark  ein  und  leugnet  direkt  (Gesch.  der  Mensuralnot.  S.  6i), 
daß  seine  Neuerungen  seine  Erfindung  gewesen.  Es  scheint  wirk- 
lich, daß  er  im  Grunde  nur  das  Verdienst  hat,  den  Franzosen  die 
italienische  Notierungspraxis  vermittelt  zu  haben.  Eine  Rhetorik  des 
1 5.  Jahrhunderts  (s.  Ferd.  Wolf  »Über  die  Lais*  usw.  S.  < 4t)  schreibt 
ihm  nicht  nur  die  Ertindung  der  längst  vor  ihm  im  13.  Jahrhundert 
kultivierten  Motets,  Rondeaux,  Balladen  und  Leiche,  sondern  auch 
die  der  vier  Prolationen,  der  roten  Noten  und  der  Proportionen 
XU.  Von  alledem  bleibl  vielleicht  die  EinfQhning  der  roten  Noten 
statt  der  verzwickten  italienischen  Notenformen  (Ür  Triolen  und 
Synkopenbildungen  und  vielleicht  auch  die  erstmalige  Anregung  der 
Proportionen  als  sein  Verdienst  haltbar.  Zwar  kamen  rote  Noten 
in  einem  der  zahlreichen  Stücke  vor  (In  nnvn  fert  aniniusj,  welche 
eine  Pariser  IlandschriR  des  Roman  de  Fauvel  enthält;  aber  da 
dasselbe  damit  ganz  vereinzelt  daateht,  wäre  ee  nicht  ausgeschlossen, 
daß  es  von  de  Vitry  selbst  herrOhrte  (Job.  Wolf  a.  a.  0.  S.  06]. 
Von  den  Proportionen  redet  zwar  auch  die  Ars  novs  noch  nicht,  aber 
Guillaume  de  Machault,  der  mangels  erhaltener  Werke  de  Vitrys  statt 
seiner  als  Repräsentant  der  französischen  Ars  nova  gelten  muß,  hat 
in  der  dreistimmigen  Motette  Felix  virgo  mater  Christi  eine  wirk- 
liclie  Proportio  angewandt,  allerdings  nicht  mit  Angabe  veränderter 
Mensur,  sondern  gleich  mit  Umschreibung  des  betreffenden  doppelt 
zu  verwertenden  Stückes  der  Tenorstimme  in  Noten  der  näc^t- 
kleineren  Gattung  (Brevis  statt  Longa,  Sembrevis  statt  Brevis); 
damit  ist  aber  allerdings  ganz  dasselbe  erreicht,  was  man  im 
1 5.  Jahrhundert  durch  die  Zahlenunterschiede  S oder  >/)  oder  den 
Diminutionsstrich  durch  das  Tempuueichen  ausdrückte  (<|)i  (b), 
es  handelt  sich  wirklich  um  die  Einführung  der  Diminution,  der 
Proportio  dupla,  neben  welche  die  Folgezeit  dann  freilich  allerlei  sehr 
viel  kompliziertere  Umwertungen  stellte.  V’orausgesetzt  also  daß 
Machault,  der  ja  Zeitgenosse  de  Vitrys  war  'er  scheint  etwa  1371 
gestorben  zu  sein),  damit  de  Vitry  folgte,  konnte  der  Verfasser  der 
Rhetorik  Recht  haben,  wenn  er  diesem  die  »nouveltä  des  pro- 
portions*  zuschreibt,  welche  für  die  kanonischen  Künste  der 
Niederländer  so  große  Bedeutung  erlangte. 

Übrigens  muß  aber  vor  einer  Überschätzung  der  Bedeutung 
Macbaults  als  Komptonist  gewarnt  werden.  Bin  Repräsentant  der 
Ars  nova  in  dem  Sinne  einer  von  den  Schlacken  des  Organalstils 
gereinigten  kontrapunktischen  Setzweise  ist  auch  Hachaidt  nicht. 
Wolf  hat  dankenswerter  Weise  eine  ziemlich  große  Zahl  Tonsätze 
von  ihm  seiner  Geschichte  der  Mcnsuralnotation  einverieibt  (drei 
dreistimmige  und  eine  einstimmige  Motette,  das  erste  Kyrie,  das 
•Ghriste  und  das  Credo  einer  vierstimmigen  Messe,  je  ein  ein-  und 
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vierstimmiges  und  zwei  dreistimmige  Rondeaux,  eine  zweistimmig 
und  zwei  dreistimmige  Ballades  not^  nnd  eine  Chanson  balladöe 
Die  Mehrzahl  dieser  Tonsätze  wimmelt  aber  von  Parallelführungei 
der  schlinunsten  Art  und  auch  von  allerlei  sonstigen  Archaismen 
Allerdings  sticht  sein  Stil  vorteilhaft  ab  gegen  die  schwerfällige  Kon 
duktusmanier  der  Mehrzahl  der  StQcke  der  Fauvel-Handschrift 
Dinge  wie  (Wolf  No.  6): 


findet  man  ja  bei  ihm  nicht  mehr;  aber  so  überaus  fern  steht 
Machault  derartigen  Führungen  doch  nicht  Seine  Bedeutung  soll 
nicht  angezweifelt  werden;  aber  ihre  Würdigung  erfordert  doch 
noch  einen  erheblich  mehr  historischen  Sinn  als  manche  der  Ton- 
sätre  der  Florentiner.  Und  seine  besten  Sachen  — hauptsächlich 
zweistimmige  — stehen  den  ältesten  Florentinern  auffallend  nahe. 
Das  mag  die  Ballade  notäe  >S'amours<  (Wolf  No.  S3)  belegen,  die 
allenfalls  von  Giovanni  da  Cascia  oder  Ghirardello  sein  könnte, 
aber  doch  in  ihrer  auffallend  planvollen  Anlage  einen  Fortschritt 
in  der  Formgebung  zeigt.  Daß  meine  sich  an  die  Andeutung  der 
Textunterlegung  in  Wolfs  Faksimile  anschließende  Abteilung  der 
Gesangs-  und  Instrumentalpartien  unsere  Erfahrungen  bezüglich 
des  Zehn-  und  Elfsilblers  glänzend  bestätigt,  sei  nicht  übersehen. 
Durchweg  sind  die  ersten  vier  Silben  abgelüst  und  stark  gedehnt: 

nur  die  zweite  Zeile  ist  durchweg  gedehnt.  Da  der  erste  Teil  'der 
mit  Reprise  [das  erste  Mal  mit  lialbschluß,  das  zweite  Mal  mit 
GanzschluB,  oder  nach  der  Terminologie  des  ii.  Jahrhunderts: 
jOuvert*  und  ,clos‘,  lateinisch  ,apertum‘  und  jClausum*])  zum  Alter- 
nieren mit  dem  dreizeiiigen  zweiten  bestimmt  ist  und  den  letzten 
Abschluß  bildet,  so  ist  diese  Dehnung  der  zweiten  Zeile  eben  die 
Dehnung  der  Schlußzeile.  Höchst  merkwürdig  aber  ist  die  moti- 
visch vollständig  gleiche  Anlage  der  drei  Zeilen  des  zweiten  Teils, 
aber  jedesmal  in  anderer  Tonlage  und  mit  anderer  Harmonieführung. 
Der  zweite  Teil  gewinnt  dadurch  geradezu  eine  Art  Durcbführungs- 
charakter: 

Han«lb.  4.  I*  2.  ti 
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Vergebens  sucht  man  unter  den  drei-  und  vierstimmigen  Sätzen 
Machaults  nach  etwas  ähnlich  Genießbarem.  Der  schwerfällige 
Apparat  der  VoUsUmmigkeit  hemmt  den  Flug  seiner  Phantasie  und 
erdrückt  seine  oft  hübschen  melodischen  Ideen;  als  Lichtblicke  er- 
scheinen gelegentliche  Durchbrechungen  der  Vollstiminigkeit  nach 
Art  der  Italiener  oder  — nacJi  Art  des  Hoket.  Verhältnismäßig 
gut  nimmt  sich  aus  das  kanonische  Rondeau  ,Ma  fin  est  mon 
commencement  et  mon  commencement  ma  fln‘  (Wolf  No.  22).  Da 
dasselbe  einen  Schritt  über  die  Caccia  der  Italiener  zu  den  intri- 
kateren  Kanonkünsten  bedeutet,  mag  es  hier  Platz  Anden.  Das- 
selbe ist  irreführenderweise  so  notiert,  daß  der  zweite  Diskant 
durch  Rfickwärtslesen  des  ersten  sich  ergibt  und  der  Tenor  zuerst 
vorwärts  und  dann  rückwärts  zu  lesen  ist.  Die  folgende  Schreib- 
weise stellt  die  Anlage  einfacher  dar;  der  dreistimmige  Salz  ist  so 
geartet,  daß  er  als  zweiter  Teil  (in  allen  drei  Stimmen)  rückwärts 
abgelesen  wird.  Die  Sclireibweise  der  Originalnotierung  verbirgt, 
daß  im  zweiten  Teile  nur  ein  Austausch  der  Rollen  der  beiden  Diskante 
stattAndet.  Ein  eigentlicher  Kanon  liegt  also  nicht  vor,  sondern  nur 
das  (freilich  viel  kompliziertere)  Kunststück  der  Anlage  des  ge- 
samten dreistimmigen  Satzes  auf  Doppelverwendung  (vorwärts  und 
rückwärts).  Ich  wähle  gerade  dieses  Stück,  weil  es  durch  seine 
Künstlichkeit  dem  höheren  Kunstgeschmack  einen  Ersatz  gibt  für 
die  Mängel,  welche  man  in  Machaults  anderen  vollstimmigen  Sätzen 
ohne  solche  Entschädigung  hinnehmen  muß. 
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Ein  ganz  ebenso  angelegtes  Stflck  von  Domenico  de  Ferrara 
(ca.  liOO?)  in  Stainers  >Dufay<  (sogar  in  der  Taktzahl  übereinstim- 
mend) ist  von  dem  Herausgeber  miBversUndlich  so  gedeutet  wor- 
den, daB  Ober-  und  Unterstimme  fortgesetzt  in  Oktaven  gehen. 
Dasselbe  ist  aber  vielmehr  so  gemeint: 

KrebtkiooD  von  Domeoioo  de  Fsrrira  [0  dolce  compagno). 


' If  9~9  <—~ 

Eines  der  besten  aus  dem  1 4.  Jahrhundert  erhaltenen  französischen 
Stücke  ist  das  von  Coussemaker  in  seiner  Historie  de  l’harmonie  Tafel  34 
mitgeteilte  anonyme  Tanzliedchen  (aus  der  Bibi,  zu  Cambrai]  »Venes 
a nueches«,  das  als  Tenor  ein  Lied  popul&rer  Haltung  glatt  festhült; 
man  hat  dabei  schwerlich  an  eine  zufällige  Kombination  zu  denken, 
vielmehr  ist  das  flotte  Liedchen  der  Oberstimme  offenbar  frei  zu  den 
Tenor  erfunden.  Der  Satz  ist  von  tadelloser  Reinheit. 
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9 55.  Dia  Wnnaln  daa  imitiarandan  Kirchanatila.  Bdtaalkanoni. 

Ungenbr  um  <400,  jedenfalls  nicht  frOher,  ist  die  durch  die 
Florentiner  und  ihre  franzüsischen  Nachfolger  ausgestreute  Saat 
soweit  aufgegangen,  daB  sie  reiche  Ernte  verspricht.  Erst  von 
dieser  Zeit  ab  eigentlich  beansprucht  man  von  dem  Tonsatze,  daB 
er  sich  falscher  Parallelen  enthält  und  daB  das  Ensemble  der 
Stimmen  als  solches  verfolgt  werden  kann  und  nicht  nur  jede 
Einzelstimme  geßllt,  wenn  man  die  andern  halb  überhört.  Zwar 
ist  immer  noch  ein  sehr  weiter  Weg  bis  zu  der  vollen  klaren  Er- 
kenntnis der  die  Polyphonie  wie  die  Monodie  beherrschenden  Gesetze 
der  HarmoniefÜhrung;  nicht  nur  im  15.  und  16.,  nein  noch  im 
17.  Jahrhundert  ist  vielfach  dieses  haltlose  Herumtappen  der  Har- 
monie zu  verspüren,  wo  nicht  genialer  Instinkt  die  Erkenntnisse 
späterer  Jahrhunderte  antizipiert,  wie  z.  B.  schon  bei  den  Floren- 
tinern des  Trecento.  DaB  die  nicht  durch  scholastische  Traditionen 
gebundene  Kunst  der  Spielleute  an  der  Entwicklung  der  Ars  nova 
groBen  Anteil  hat,  ist  sehr  wahrscheinlich.  Der  bereits  zu  Anfang 
des  13.  Jahrhunderts  bei  Johannes  de  Garlandia  vorkommende 
Terminus  , clausa  laj‘  (Coussemaker  Script.  I.  117)  belegt  die 
Theorie  der  Unterscheidung  der  HalbschIQsse  und  Ganzschlüsse  io 
der  weltlichen  Komposition  für  etwa  zwei  Jahrhunderte  zurück 
hinter  die  Traktate  des  Johannes  de  Grocheo  und  Aegidius  de  Mu- 
rino.  Trotzdem  muB  man  staunen,  bei  letzterem  (um  1400)  bereits 
wenn  auch  nur  für  das  Rondeau  klipp  und  klar  ausgesprochen 
zu  sehen,  was  wieder  drei  Jahrhunderte  später  nochmals  gefunden 
werden  muBte,  daB  die  Tonarten  der  Parallele  und  der  Do- 
minante die  normalen  Ziele  der  Hauptmodulation,  die  Tonarten 
der  Schlüsse  des  ersten  Teiles  zweiteiliger  Liedsätze  sind.  Man 
wird  annehmen  müssen,  daB  die  bestimmten  Anforderungen,  welche 
Tanzlieder  an  klare  Gliederung  stellen,  auf  diese  Erkenntnisse 
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hingcdrängt  haben,  welche  der  höheren  Kunstmu: 
rerloren  gingen.  Jedenfalls  taucht  eine  bestimmte 
und  knappe  rhythmische  Gliederung  zuerst  im  I 
ist  auch  in  die  Florentiner  Madrigale  sicher  von 
gekommen.  Erst  in  letzter  Linie  greift  diese  bt 
gebung  auch  auf  die  kirchliche  Komposition  übi 
deren  Gebiete  sogar  offenbar  zur  schärferen  Un 
der  weltlichen  Musik  mehrfach  bewußt  wieder  zui 
natürlich  erst  in  Zeiten,  wo  der  alte  Rirchenchora 
verlustig  gegangen  ist  und  die  Meinung  sich  gek 
lichkcit  schließe  eine  lebendig  pulsierende  Rhythm 
Gliederung  der  Melodien  aus.  Schon  die  Einschränii 
gesanges  und  später  die  des  Sequenzengesanges  wan 
ähnlicher  Art  und  stehen  in  Parallele  mit  der  späl 
der  geistlichen  Lieder  in  der  Litut^e.  Speziell  c 
kirchliche  Tonsatz  auf  Grund  von  (nicht  gemes 
gereimten)  Bibelworten  entwickelt  aber  in  df 
der  Hochblüte  der  Polyphonie  eine  der  straffen  r 
derung  und  Kadcnzierung  des  mehrstimmigen  Li< 
gegensätzliche  Stilgattung,  bei  welcher  die  Schlußbil 
einiger  Stimnaen  durch  Neueinsetzen  anderer  aufgel 
Anfänge  verwandelt  werden,  überhaupt  durch  den  r 
sondern  zeitlich  verschobenen  Vortrag  de 
ein  stets  wechselndes  Hervortreten  der  Einzelstim 
macht,  das  den  denkbar  grüßten  Gegensatz  zu 
volksmäßigen,  an  den  Tanz  anlehnenden  rhyt 
bildet.  Die  Wurzeln  dieses  fortan  für  die  Kirch« 
charakteristischen  imitierenden  (fugierten)  Stil 
nicht  eigentlich  bloBgelegt  Daß  sie  nicht  in  den 
ersten  Periode  der  Mensuralmusik  (Epoche  Franko 
ist  nach  unseren  Ergebnissen  selbstverständlich.  D 
mit  seinen  Stimmvertauschungen  nach  mindest 
hindert  die  scharfe  Kadenziening  des  Liedes  durch) 
Sommerkanon  beweist,  der  natürlich  auch  mit  s( 
kirchlichen  Texte  ein  Lied  bleibt.  Noch  wenig 
denken,  die  Wurzeln  des  fugierten  Stils  im  alten  ■ 
D^hant  und  Fauxbourdon  zu  suchen,  bei  denen  a 
in  der  denkbar  extremsten  Weise  an  den  Gang  t 
gebunden  sind.  Die  ganze  Kategorie  der  Motels 
aber,  welche  jeder  Stimme  anderen  (nicht  verschi 
Text  gibt,  kann  ebenfalls  nicht  in  Frage  kommen 
fänge  der  eigentlichen  mensuralen  mehrstimmig 
zeigen  nämlich  im  allgemeinen  durchaus  nicht  i 
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Imitieren  dnrch  die  Stimmen,  bringen  auch  die  Worte  nicht  ver- 
schoben, sondern  schreiten  mit  allen  Stimmen  gleichzeitig  zu  neuen 
Textsilben  fort.  Man  sehe  nur  darauf  hin  die  von  Couaaemaker 
herausgfgebene  Toumayer  »Messe  du  XIII*  siMe«  an,  die  flbrigeos 
nicht  dem  13.,  sondern  dem  14.  Jahrhundert  angehört,  aber  mit 
ihrem  Stile  auch  im  13.  nicht  unmöglich  w&re.  Die  von  Cousae- 
maker  so  gerühmten  ,Amen‘  des  Gloria  und  Credo  sehen  so  aus: 


Das  merkwürdige  ,AUe  — Psallite  cum  — htja'  des  Codex  von 
Montpellier  kann  nicht  als  Gegenbeweis  herangezogen  werden,  da 
es  in  eine  Kategorie  mit  dem  Sommerkanon  gehört,  nämlich  ein 
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{an  Wert  mit  ihm  nicht  zu  vergleichendes)  Kanonspiel  auf  Fauxbourdon 
Grundlage  ist;  Aber  einem  Allelujamotiv  im  Tenor,  das  allmAhlic 
immer  mehr  Noten  annnimmt,  aber  in  jeder  Form  zweimal  gesungei 
wird,  tauschen  die  beiden  Oberstimmen  nach  Rondellus-Manier  ihr 
Melodien,  die  gleichfalls  entsprechend  dem  Tenor  allmählich  weite 
werden,  aus.  Das  ganze  StQck  läßt  sich  sehr  abgekflrzt  ohne  Aus 
lassung  einer  Note  so  aufschreiben: 


Schluß  (nicht  wiederholt). 


Von  irgendwelcher  Imitation  des  Inhaltes  der  einen  Stimme 
durch  die  andere  kann  hier  natürlich  nicht  gesprochen  werden: 
der  Treble  dieses  Fauxbourdon  bleibt  natürlich  Treble,  auch  wenn 
ihn  bei  der  Repetition  der  einzelnen  Partikeln  die  Stimme  singt, 
die  vorher  den  Mene  gesungen  und  umgekehrt.  Eher  konnte  man 
Spuren  wirklicher  Imitation  in  dem  .Motet  des  Cod.  Montpellier 
finden,  das  Aber  dem  Tenor  ,Neuma‘  die  beiden  Hymnen  ,Veni 
virgo  beatissima*  und  ,Veni  sancte  Spiritus'  zwei  Tenoren  gilt: 


usw. 


Aber  hier  fehlt  wieder  gerade  die  Hauptsache,  n&mlich  die 
Übereinstimmung  der  Texte  der  imitierten  .Motive.  Mit  viel  mehr 
Berechtigung  wird  man  dagegen  in  der  durchbrochenen  Arbeit  des 
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dreistimmigen  ^anctus‘  von  Gratiosus  de  Padua  einen  Ansatz 
zum  imitierenden  Kirchenstil  sehen;  außer  der  Probe  S.  33i  mOge 
die  folgende  aus  dem  ,Oaanna*  das  beweisen  (aber  das  ganze 
Stück  ist  Ähnlich  gearbeitet): 


jL  s -f— 

I 

1 

JSi L 

usw. 

^ l,  . 1 bi. l V* 

T.  11.  ^ ’ % L 

^ n Y-  , r-  m p— V « 1 , X 

-ü • * ^ * 

Imitation  ohne  gleiche  Textworte,  die  dieselbe  motivierte, 
enthalt  auch  Machaults  vierstimmige  Motette  mit  dem  Sopran  , Felix 
virgo  mater  Christi'  und  dem  Alt  ,Inriolata  genitrix'  z.  B.  an  der 
Stelle : 


li  - um 


Auch  aus  dem  von  Wolf  (S.  50}  milgeteillen  Kyrie  ließen  sinh 
allenfalls  Ansätze  zum  Imitieren  herauslesen;  doch  nimmt  denselben 
der  Mangel  eigentlichen  Textes  wieder  die  Bedeutung. 

ZielbewuBle  Imitation  der  durch  den  Wortrfaythmus  erzeugten 
Motive  zeigt  aber  bereits  der  S.  334  mitgeteilte  Anfang  des  Bene- 
dicamus  von  Ghirardello,  ein  Stück,  das  überhaupt  besonderen 
Anspruch  auf  Beachtung  hat  wegen  seiner  ernsten  Haltung  und 
seines  echt  kontrapunktischen  Geistes  (trotz  einiger  auffallenden 
Parallelen). 

Keime  des  imitierenden  Kirchenstils  mit  sukzessivem  Vortrage 
derselben  Worte  auf  gleiche  Motive  (Inden  sich  also  wirklich 
bereits  bei  den  Florentinern.  Auch  Johannes  Gconia  (um  4 420), 
bei  dem  dieselben  noch  deutlicher  hervortreten,  ist  zwar  ein  Belgier 
von  Geburt  (de  Leodio,  also  aus  Lüttich],  war  aber  Kanonikus  zu 
Padua  und  ist  ofTenbar  durch  die  Florentiner  beeinflußt.  In  der 
dreistimmigen  Motette  ,0  anima  Christi*  (Wolf  No.  34),  die  einen 
frei  erfundenen  Tenor  hat,  der  aber  an  den  Imitationen  der  Dis- 
kante nicht  teilnimmt  (wohl  instrumental  gemeint),  l&Bt  Ciconia  die 
ganze  Melodiephrase  des  ersten  Diskants 
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-fi 3T — — T 1 ^ 1 - T— 1 

F 

^ I 

i ? L r. ~ 1 1 - L L L , 

vy  t\  ;j  1 

7^ 

A - qua  In  - te  - ris  Chrl  - sti  la  - va 


mit  demselben  Texte  vom  zweiten  wiederholen  (mit  leid 
ändertem  Tenor};  das  In  hora  mortis 


bringt  der  zweite  Diskant  bereits  mit  einem  Takte  Abstand 
das  ganze  Stück  aber  ist  in  imitatorischem  Geiste  durch 
So  interessant  dieses  Auftreten  der  Anfänge  des  imitierende 
ist,  so  sind  doch  die  Beispiele  immerhin  vereinzelt.  Leide- 
ja  freilich  die  Quellen  für  die  Klarstellung  der  Herkunft  ■ 
tierenden  Kirchenstils  bis  jetzt  noch  sehr  spärlich.  Sowoh 
in  seiner  Auswahl  aus  dem  Oxforder  Cod.  can.  213  als 
mit  den  beiden  Auswahlen  aus  den  Trienter  Codices  habe 
ders  weltliche  Chansons  bevorzugt,  was  auch  ganz  g 
anderen  Gründen  mit  Freuden  zu  begrüßen  ist;  aber  es  v 
die  Spartierung  einer  größeren  Zahl  von  MessensStzen 
sehr  erwünscht,  um  die  Stilfrage  klären  zu  können.  Denn  es 
nicht- genug  darauf  hingewiesen  werden  daß,  was  für  die 
Chansons  ein  amüsantes  Spiel  ist,  der  Aufhau  musikalisc 
metrien  mit  Hülfe  von  Imitationen  der  Stimmen,  für  Koin 
auf  Prosatexte  geradezu  eine  Lebensfrage  wird  mit  den 
w'o  das  die  Gregorianischen  Gesänge  ursprünglich  heh 
Prinzip  der  Unterbringung  des  Textes  nach  natürlichen  ' 
gesetzen  im  Rahmen  einer  fertig  vorliegenden  .Melodie 
wird.  Daß  eine  verhältnismäßig  lange  Zeit  dazu  gehört 
Erkenntnis  sich  durchrang  und  diese  Schreibweise  für  Je 
die  herrschende  wurde,  überhaupt  aber  als  ein  für  all« 
veräußerlicher  hochwertvoller  Besitz  der  Kunst  zuwu< 
sich  aus  verschiedenen  Umständen.  Zunächst  war  da 
die  Gewöhnung  an  das  festgeschlossene  Zusaromei 
Stimmen  in  Organum,  D4chant  und  Fauxbourdon,  bei 
wahrscheinlich  auch  noch  Überreste  der  alten  Rhythm 
.Art  Formgebung  zu  stände  gebracht  haben  werden; 
brechung  der  mechanischen  Parallclfühning  oder  i 
Gegenfuhrung  der  Stimmen  durch  die  Mt^lichkeit  bes 
ticrung  der  Notendauerwerte  führte  hauptsächlich  auf  Au 
der  Einzelstimmen  durch  Vorhaltshildungen  und  Durc 
doch  die  Grundlinien  der  gleichen  Führung  der  Stirn 
wischen,  so  daß  sich  ein  leicht  variierter  Satz  Not 
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mit  gemeiniunicin  Teil  ergab.  Durch  die  Motels  mH  ihren 
Verkoppelungen  verschiedener,  sogar  verschiedensprachiger  Texte 
wurde  aber  die  KomposiÜonstechnik  ganz  und  gar  von  der  Ent- 
wickelung auf  den  imitierenden  Stil  hin  al>gcdrfingt;  da  aber  diese 
Kategorie,  die  in  ihren  Anfängen  kirchlich  war  (mit  Diskanten  auf 
Liebesliedertexte  Ober  dem  Choral)  und  durch  Ausscheidung  oder 
Einschr&nkung  der  weltlichen  Texte  sich  auch  die  Beibehaltung  in 
der  Kirche  spSter  sicherte,  durchaus  auf  der  sukzessiven  Stimmen- 
erfindung beruht,  d.  h.  zuntchst  durch  den  Diskant  Ober  dem  Tenor 
als  zweistimmiger  Tonsatz  erscheint,  dann  aber  eine  dritte  ja 
vierte  und  fünite  Stimmen  naebkomponiert,  natürlich  immer  wieder 
mit  neuen  Texten,  so  konnte  der  Gedanke  der  Imitation  eigentlich 
gar  nicht  aufkommen  und  etwa  gelegentlich  sich  findende  Ähnlich- 
keiten sind  nicht  von  prinzipieller  Bedeutung,  sondern  Zufälligkeiten, 
die  sogar  angefochlen  werden  können.  Ziel  ist  dabei  nicht  die  Ver- 
strickung der  Stimmen  durch  die  Beziehungen  ihrer  melodischen 
Inhalte,  sondern  vielmehr  ihrer  Verselbst&ndigung  gegeneinander; 
jede  soll  für  sich  gehört  werden  und  ihre  Sonderexislenz  trotz  der 
ZusainincDstellung  behalten.  Daher  kommt  es  schlieBlich  so,  daß 
der  ästhetische  Wert  der  imitierenden  Selzweise  auf  dem  Umwege 
Ober  die  streng  kanonische  Führung  von  Slimmenpaaren  durch 
ganze  Tonsätze  erkannt  wird;  diese  aber  treten,  wie  wir  sahen, 
keineswegs  zuerst  in  kirchlichen  Wericen  auf,  sondern  erfuhren 
ihre  erste  Pflege  im  Gesellschaflsliede  (Rondellus)  und  der  Floren- 
tiner Caccia.  Viele  der  älteren  Kanons  haben  aber  überhaupt  keinen 
Text  oder  nur  einen,  der  den  Schlüssel  der  Ausführung  und  eventuell 
dazu  noch  die  Namensnennung  des  Komponisten  enthält.  Daß  die 
BeisebriR  von  Machaults  ,Ma  fin  est  mon  commencement'  die  poe- 
tische Form  des  Rondeau  hat,  scheint  ja  auf  die  Möglichkeit  hin- 
zuweisen, das  Stück  als  wirkliches  Rondeau  zu  behandeln;  ein 
Blick  auf  die  Komposition  lehrt  aber,  daß  von  einer  ernstlichen 
Beziehung  zum  Texte  nicht  die  Rede  sein  kann,  da  die  Melodie 
durch  nichts  auf  die  Textworte  als  ihren  Erzeuger  hinweist.  Trotz- 
dem mag  man  den  Kanon  wirklich  auf  diesen  Text  gesungen  haben. 
Es  folge  hier  noch  ein  Kanon  von  Baude  Cordier,  dessen  Fak- 
simile mir  Herr  Piere  Aubry  freundlichst  vermittelt  hat  Meister 
Baude  Cordier  ist  einer  der  besten  französischen  Meister  zu  Anfang 
des  15.  Jahrhunderts,  nach  bestimmter  Aussage  seiner  Verse 
(s.  unten)  aus  Reims,  also  nicht  aus  der  Provence,  wie  Eitners 
Ouellenlexikon  angibt.  Der  Kanon  ist  in  Kreisform,  als  Rad  (Rode, 
Rota,  Radel)  notiert,  auf  dem  inneren  in  sich  zurflcldaufendcn  Fünf- 
liniensystem  der  tonärmere  Tenor,  auf  dem  äußeren  der  Diskant, 
aus  dem  sich,  im  Abstande  von  drei  Breves  imitiert,  die  dritte 
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Stimme  ergibt.  Ich  versage  mir  die  Wiedergabe  in  Kreisform,  die 
zwar  dem  alten  Namen  illnstriert  aber  doch  nur  eine  Spielerei  ist, 
gebe  aber  übrigens  die  Notierung  als  Beispiel  der  kunstvollen  Ver- 
wendung der  Proportionen  in  ihrer  Originalgestalt. 


Kode  aS  von  Baude  Cordier  («taU  des  Repetitionszeicbena  im  Originnl 
Zurücklauren  in  den  Anfang  durch  Notierung  in  Kreisform); 


pour  moy  chan-ter  plus  seurement. 


Tenor  cujus  Rnis 


ln  den  vier  Ecken  des  Notenblattes  stehen  zu  dem  Stück  ge- 
hörige Verse,  links  oben  in  der  Notierung  entsprechender  Kreis- 
form  der  eigentliche  Schlüssel  (Kanon)  für  die  Auflösung,  nämlich 
im  Außenring  etwas  erweitert,  im  Innenring  genau  gleichlautend 
die  Bcischrifl  des  Cantus,  im  Mittelring  aber  — als  Andeutung  des 
Platzes  der  zweiten  Stimme  die  Anweisung:  ,Trois  temps  entiers 
par  toy  poses  chacer  me  pues  joyeusement  s'en  chantant  as  vray 
sentement*,  d.  h.  der  zweite  Cantus  setzt  nach  drei  Breves  ein 
(man  beachte  den  Ausdruck  chasser,  der  auf  die  Caccia  der  Floren- 
tiner zurückweist].  Rechts  oben  bittet  der  Verfasser  in  Form  eines 
Rondeau  für  sein  Seelenheil  zn  beten ; rechts  unten  ebenfalls  in 
Form  eines  Rondeau  berichtet  er,  daß  er  ,par  hone  amour  et  par 
dilection'  dieses  Rondel  gemacht  habe,  Unks  unten  nennt  er  sich: 

Maistre  Baude  Cordier  se  nomme 
Cilz  qui  composa  ceste  rode. 

Je  fais  bien  savoir  a tout  bomme 
Maistre  Bande  Cordier  se  nomme. 

De  Reims  dont  est  et  Jusqu’ä  Romme 
Sa  musique  appert  et  est  a rode 
Maistre  Baude  Cordier  se  nomme 
Cilz  qui  composa  ceste  rode. 
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liier  ist  die  Cberlragung  des  Kanons  'Kanon  im  Einklänge): 


Dreiallmmlge  Rode  von  Baude  Cordier.  Ibertragung. 
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Auch  für  diesen  Kanon  hat  vielleicht  das  eine  oder  das 
der  beigeschriebenen  Rondeaux  als  Text  gedient;  ich  nehm 
davon  Abstand,  eine  Textunterlegung  zu  versuchen,  die  do 
willkariich  ausfallen  konnte. 

Auch  die  Obertragung  von  Baude  Cordiers  Chansor 
bonne  sage'  aus  dem  Cod.  Chanlitly  t0i7  mag  hier  noch 
(nach  dem  von  P.  Aubry  mitgeteilten  Faksimile).  Das  ganz 
ist  in  Herzform  geschrieben,  und  daher  im  Text  das  Wort 
weggelassen.  Ich  w&hle  dieses  Stück,  weil  es  einen  h< 
Beleg  (Ür  die  beginnende  Setzweise  imitierender  sukzessiven  S< 
eins&tze  bildet  (vgl.  zu  Anfang;  Kontratenor,  Tenor  und  ' 
auch  die  freie  Vorimitation  des  Kontratenor  vor  dem  A i 
Baude  G)rdier  ist,  da  der  Kodex  aus  dem  Anfänge  des  I 
hunderts  stammt,  Alter  als  Binchois,  vielleicht  auch  als  I) 
und  daher  dem  AntrelTen  dieses  Fortschrittes  bei  ihm 
beizulegen.  Die  Notierung  ist  in  vieler  Beziehung  hochint 
da  sie  rote  Noten  für  Triolenbildungen  in  der  Prolatio  m 
für  Synkopen  im  Tempus  perfectum,  daneben  aber  e' 
Noten  (weiße]  für  Duolen  bzw.  Quartoien  in  der  Prolat 
einfübrt,  zugleich  aber  auch  bereits  einen  raffinierten  Gehr 
den  Proportionen  macht  Besonders  ist  der  Diskant  reici 
eben  Komplikationen.  Derselbe  beginnt  im  Modus  imperft 

Tempus  perfectum,  wie  die  Pausen  zu  Anfang  ausweisen 

ZShlzeiten  sind  daher  die  Semibreven ; wo  meine  Übertrag 
dem  einen  Takt  */(  (rote  Noten)  wieder  in  den 
geht,  tritt  die  Taktvorxeichnung  (•  ein,  d.  h.  Tempus  im 
und  Prolatio  major;  es  hat  also  von  da  ab  die  Minima 
Wert  wie  vorher  die  Semibrevis,  d.  h.  es  wird  nun  nac 
weitergezIhH  (Proportio  subdupta).  Die  beiden  Takte  >/ 
eben  den  Gruppen  hohler  Noten  inmitten  dieser  Taktart 
von  zwei  Noten  für  drei  [Duolen]  unter  Anwendung  t 
größeren  Notengattuogl): 

Hltatii,  UuSV  4 HattktMoh.  I.  2. 


I 
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D«r  bald  darauf  folgende  Takt  % tat  bedingt  durch  eine  3,  welche 
die  Proportio  tripla,  d.  h.  eine  dreimal  so  ichnelle  Bewegung  forr 
dert,  also  der  vorherigen  Minima  die  perfekte  Semibrevis  gleich- 
aetzt  Die  daran  anschlieBenden  evakuierten  Noten: 


stellen  wieder  zwei  hohle  Semibreven  für  drei  Minimen  in  Rech- 
nung. Nun  wird  der  Wiedereintritt  des  Tempus  perfectum  mit 
Prolatio  minor  durch  -0  (s.  v.  w.  0)  angezeigt,  waa  wiederum  eine 
Proporlio  dupla  gegenüber  dem  6 t gegenüber  der  ja  noch 
geltenden  Tripla  nur  die  Aufhebung  der  Prolatio  major  bedeutet. 
Gegen  Ende  tritt  zunAchst  wieder  (£  und  nachfolgend  Proportio 
tripla  (mit  3)  ein  und  eine  abermalige  Duolenbildung  wird  diesmal 
nicht  durch  weiBe  Noten,  sondern  durch  die  Proportion  % =c 
8 Minimen  statt  9]  verlangt.  Die  Annahme  der  Vorzeichnung 
zweier  Kreuze  (Ddur)  ist  begründet  durch  mehrere  in  der  Notie- 
rung vorkommende  auffallende  ^ vor  e und  / außerhalb  der  Kadenzen 
(im  Kontratenor  zweimal  der  große  Septimensprung  d — ew').  Die 
Rechtfertigung  einer  solchen  Deutung  gründet  sich  auf  den  Traktat  ,De 
discantu  et  diasonantiis'  des  Johannes  de  Muris  de  Pranda,  der  be- 
reits ein  halbes  Jahrhundert  vor  Baude  Cordier  sagt  (Gerbert 
Script.  UL  306):  quando  velimus  cantare  per  falsam  musicam, 
oportet  quod  discantando  accipiamui  istam  vocem  ,ut*  in  2)  lasolre 
et  ,re‘  in  E lamire«  usw.  Nur  unter  dieser  Bedingung  ergibt  sich 
der  Verlauf  der  ganzen  Chanson  natürlich  und  einleuchtend.  Leider 
sind  unsere  Muaikphilologen  bezüglich  der  Akzidentalen  noch  immer 
allzu  zaghaA.  Auch  diese  Chanson  hat  textloee  also  instrumen- 
tale Partien: 


At»  BOva  ln  Fraairaloh. 


SehluB. 


Wir  sind  am  SchluB  des  Mittelalters  der  Musikgeschichte 
kommen.  Die  mehrstimmige  Musik  bat  die  Kinderschuhe 
getreten  und  beginnt  eine  vielverheiBende  Jugendzeit.  Äufi 
markiert  sich  dieser  bedeutsame  Wendepunkt  durch  eine 
Wandlung  in  der  Notenschrift,  die  aber  mit  dem  Inhalte  der  t 
nichts  Bu  scfaafTen  hat,  n&mlich  der  Vertauschung  der  Rolle 
schwarzen  und  roten  Noten,  welche  letzteren  freilich  inzwi 
mehr  und  mehr  als  weifie,  hohle  aufgetreten  sind,  die  e 
lieh  rot  ausgefUUt  werden  sollten,  tatsftchlich  aber  nur  in 
riOseren  kalligraphisch  ausgefQhrten  Manuskripten  wirklicl 
Purpurfarbe  gefüllt  worden,  so  daB  die  weißen  Noten  volle* 
in  die  Bedeutung  der  roten  eingetreten  waren.  Die  roten 
weißen  Noten  kamen  im  allgemeinen  nnr  für  kürzere  f 
gruppen  besonderer  Messung  vor,  waren  aber  (wenigstens  die  w 
schneller  zu  schreiben  als  die  sorgflUtig  auszufüllend«)  schw 
Man  kann  daher  in  der  Neuerung,  lieber  die  Noten  gemeine 
tung  hohl  zu  schreiben  und  nur  die  früher  rot  gefüllten  sch 
ein  Zeichen  erblicken,  daß  das  Komponieren  den  Musikern  al 
lieh  schneller  von  der  Hand  ging,  daß  die  Produktion  stai 
nahm?  Daß  das  wirklich  der  Fall  war,  unterliegt  keinem  Zi 
Das  Zeugnis  eines  hochangesehenen  Theoretikers  der  zweiten 
des  15.  Jahrhunderts,  des  Johannes  Tinctoris  berechtigt  ui 
Lossprechung  der  Kunst  der  Mehrstimmigkeit  aus  dem  Lehi 
Stadium  ziemlich  bestimmt  auf  die  Zeit  1430 — 1440  zu  bestii 
Tinctoris  sagt  in  seiner  Liber  de  arte  contrapunctus  (Coussei 
Script  IV.  S.  77)  geradezu,  daß  erst  seit  etwa  40  Jahren  ein- 
freie Kompositionen  geschrieben  seien  und  nennt  auch  die  M 
deren  Leistungen  diese  Reife  der  Kunst  herbeigeführt  haben 
staple,  Binchois,  Dufay  und  ihre  Schüler).  Die  Codices  des  1 5. 
hunderts  erweisen  aber,  daß  es  just  diese  Meister  sind,  ^ 
auch  die  erwilhnte  Neuerung  der  Notenschrift  eingeführt  1 
die  tats&chlich  ungef&hr  in  diesem  Jahrzehnt  ziemlich  pK 
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Schluß. 


allgeroein  geworden  iiL  Natflrlich  wQrde  dieaer  an  sich  ja  neben- 
s&chliche  irod  belanglose  Umacbwong  der  Schreibweise  kein  Grund 
sein  können,  eine  neue  Epoche,  ja  ein  neues  Zeitalter  der  Musik- 
gescbichte  abzugrenxen;  wohl  aber  darf  man  es  als  einen  glück- 
lichen Umstand  bezeichnen,  daB  der  gewaltige  Aufschwung,  welchen 
die  Komposition  gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  nahm,  die 
Erzeugnisse  der  neuen  Zeit  auch  schon  kuBerlich  den  musikalischen 
Pal&ographen  sofort  kenntlich  macht.  Nur  die  allerersten  Vertreter 
der  voll  entwickelten  Kunst  des  Kontrapunkts  treten  uns  noch  teils 
in  schwarz -roten,  teils  in  weiß -schwarzen  Notierungen  entgegen 
und  gerade  diese  Tatsache  bietet  eine  gewisse  Handhabe  zur  ge- 
naueren Bestimmung  der  Bntstehungszeit  ihre  Werke. 

.Neben  den  Franzosen  treten  die  Niederländer  zu  Anfang  des 
1 5.  Jahrhunderts  in  die  Arena , ja  sie  erringen  für  ein  paar  Jahr- 
hunderte eine  allererste  Stellung;  nicht  streng  von  den  Nieder- 
lindem zu  scheiden  sind  in  dieaer  Zeit  die  Deutschen,  die  zum 
mindesten  nach  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  wacker  milhalfen 
an  dem  Zustandekommen  der  Hochblüte  der  polyphonen  Kunst. 
Der  Umfang  der  Arbeit,  der  England  an  der  letzten  Ausbildung 
des  einwandfreien  mehrstinunigeo  Tonsatzes  zugesprochen  werden 
muB,  llBt  sich  zurzeit  noch  nicht  genau  feststellen,  obgleich  meh- 
rere Verftsser  neuer  Publikationen  speziell  sich  die  Aufgabe  gesetzt 
haben,  ältere  engUscbe  Musik  ans  Licht  zu  ziehen  (besonders 
Wooldridges  Early  engiisb  barmony  1 896  und  Stainers  Early  Bodleian 
music  190i).  Leider  ist  ihre  Ausbeute  an  mehrstimmigen  Ton- 
sätzen aus  dem  IS.  und  13.  Jahrhundert  sehr  gering;  die  Mehr- 
zahl derselben  steht  auf  dem  Boden  des  fesUändiseben  Organalstils. 
Aus  dem  Anfänge  des  1 6.  Jahrhunderts  aber  hat  Stainer  eine  Reihe 
zweistimmiger  Tonsätse  veröffentlicht,  die  wohlgeeignet  sind,  die 
Ansicht  su  stützen,  daB  der  Satz  in  parallelen  Terzen  oder  Sexten 
oder  auch  wechselnd  zwischen  Terzen  und  Sexten  und  dreistimmig 
kombiniert  aus  Terzen  und  Sexten  (Pauxbourdon)  seit  langen  Jahr- 
hunderten in  England  volkstümlich  war.  Aber  für  eine  zwingende 
Bewefslührung  bedürfte  es  erst  noch  einiger  Funde  solcher  Musik 
aus  den  voranagebenden  Jahrhunderten.  Doch  ist  allerdings  nicht 
zu  vergessen,  dafi  der  strenge  Pauxbourdon,  wie  ihn  Guilelmus 
Monachus  lehrt,  der  Aufzeichnung  nicht  bedarf  und  daß  auch  der 
Gyroel  mit  Wechsel  zwischen  Unter-  und  Obertersen  oder  Sexten 
und  Dezimen  je  nach  der  Tonlage,  in  welcher  der  Cantus  firmus 
sich  hält,  sehr  wohl  fortgesetzt  in  großem  MaBstahe  improvisiert 
worden 'sein  kann  und  daß  lediglich  die  Selbstverständlidikeit  der 
sich  dabei  ergebenden  Resultate  der  Grund  ist,  weshalb  gar  keine 
derartigen  mebrstimroigen  Notierungen  auf  uns  gekommen  sind. 
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Stalaen  Bezeichnung  eine«  vereinzelten  Beispiele  fest  glatt  durch- 
gefDhrter  Paralldbewegung  in  Sexten  zu  einem  hohechen  volke- 
mSBigen  Liedchen  aua  dem  Anfänge  des  45.  Jahrhunderts  als  eines 
sozusagen  bedauerlichen  Experiments  halte  ich  für  sehr  fragwürdig; 
es  ist  keineswegs  ausgeschlossen,  daß  wir  darin  vielmehr  einen 
Beleg  für  eine  alte  ganz  allgemeine  Praxis  vor  uns  haben.  Doch 
wie  gesagt  — einstweileo  müssen  wir  solche  Vermutungen  noch 
mit  einem  Fragezeichen  versehen  und  es  der  Zukunft  überlassen, 
vollends  den  Schleier  zu  lüften,  welcher  noch  immer  die  letzten 
Wurzeln  der  regul&ren  Mehrstimmigkeit  verhüllt. 
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Textanfange 

dfr  mitget«iIUn  GeiAnge. 


A l'enlrid»  dal  tams  dar  (Patlouralla) 
UiL 

A ma  dtma  d'onnour  iMolat)  1»0. 

A summo  raalo  (Gradaale',  Beilage  zu 
S.  47, 

Ab  ooculll»  mal«  {Graduale;,  Beilage 
zu  S.  47. 

Ad  quam  natu«  ait  (Hymne;  U, 

Ad  le  levavi  {lotroitu«)  AA 

Aeterua  Chriaii  muoera  (Hymne)  Ubla. 

Aflornererumconditor  HymneHa.  47. 

Aeterua  rez  alliaaima  (Hymna)  Li.  IL 

Aliani  InaurrezeraDltu  me  (Anttpbone] 

U. 

AHaipaoKale  mii»>luja  Sv.  S47. 

Amen  Iv,  (aua  der  Meaae  von  Tour' 
nay)  S46. 

Amor  patria  et  fliii  (tat.  Sequenz]  lAS. 

Angel!«  aui«  Deu«  (Graduale),  Beilage 
zu  S.  LL 

Apud  dominum  miaericordia  (Anti- 
phone) AL 

Audigier  diat  Raimbrige  (Adam  de  le 
Hile)  lAL 

Ava  maria  atella  (Hymne)  IL 

Ava  mater  dominl  (Rondallua)  145. 

Avec  leie  compaignie  (Adam  de  la 
Hile)  181. 

Bel  m’aa  quaut  aon  II  fruit  madur 
(Marcabrun)  14S. 

Bel'  Yolanz  (Romanze)  141. 

Belle  boane  aage  (lat.  Chanaon  von 
Baude  Cordier)  BS4f. 

Belle  Doatte  (Romanze)  tu. 

Benedicamus  S v.  (Gbirardallo)  114. 

Benedict«  aemper  »anct«  trinitaa  (Se- 
quenz von  Notker)  I41. 

Benedicta  tu  ioter  mulierea  (Anti- 
phone) SA. 


BergeroiiAle  donce  (Adam  de  la  Hdte> 

IIL 

Bergeronkte  aui  (Adam  de  la  Hdle; 
«a« 

Bonne  compaignie  (Motet)  laa 

Ce  qua  je  tien«  pour  dadult  (Motet) 

111. 

Certea  moult  eat  bona  via  (Motel) 
1S9. 

Cbriate  Senctornm  dacua  Hymne)  la. 
Cia  a qui  je  anl  «mia  (Motet)  10*. 
Coctu«  in  ezcalaia  (Hymne)  UL 
Compain«  Jeban  (Jeu-partiea  von  Adanz 
de  la  Hile)  lU. 

Conoentu  parili  (Notker)  4 4 a. 
Confundantur  et  revereantur  (Anti- 
pbona) U. 

Cruz  fideli«  Inter  oinnea  (Hymne)  11. 
Cunctipotena  genitor  (Orgaunm)  4 47. 

Dame  el  cor  m'a  tu  mia  (Lai  d'Aelia) 
411. 

Dame  aa  jou  perebevoir  (LaJ  d’Adlia) 
4 t». 

D'amour«  vient  mon  ebant  e4  mon 
plour  (Lai  aua  Triatan)  140. 

Da  mihi  in  diaco  (Aotipbone)  14. 
Decora  lui  aeternitatls  (Hymne)  |A. 
De  erde  iat  unlalozen  (Witzlaw)  loi. 
Demenant  grant  joie  (Motet)  isa. 

Der  Walt  und  anger  lyt  gebreit  (Wiz- 
law)  UIL 

Dana  creator  omnlum  (Hymne)  lA. 
Deua  in  adjutorium  (Trlpbonia  orga- 
nica)  4 58. 

Devera  Chastelvilain  (Chanson)  4>S. 

1«5. 

Dez  com  m'ont  roort  (Cbanson)  4»S- 
ISS. 
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Die  nobls  Meria  (Ostersequen*  von 
Wipo)  m. 

Uiei  coroent  porroie  (Rondeau)  Mi. 

Ulei  je  ni  puls  la  nult  dormir  (Mo- 

Mj  191. 

Diex  je  aui  ja  pr^s  de  jolr  (Molet)  Ul. 

Diex  moul  me  feit  »ooveol  frOmir 
lUolet)  191. 

Ulrai  V06  aenes  d'optansa  (Marcabrun) 
an» 

Dlaceme  cauaaro  (Graduate)  10». 

nisperaia  dedit  'Graduale],  Beilage  lu 

S.  12, 

Domine  Dena  virtutum  (Graduale), 
Beilage  zu  S.  12. 

Dom  ine  refugiuro  (Graduale),  Beilage 
zu  S.  47. 

Dominua  dixit  ad  me  (Introitus)  fti. 

Domus  mea  domua  oratlonls  (Anti- 
phon«) Sl. 

Dum  medium  ailentlum  (Introitus.  SJL 

Bcce  venlet  propheta  magnua  (Anti- 
phone) U.  IfL 

Bcoe  Video  caelos  spertoa  (Antiphone) 

U. 

Bgregie  doetor  Paule  (Hymne)  U. 

Elevatia  manibua  (Antiphone)  U. 

En  aoapirant  trop  de  parTont  (Lai 
d'Aella)  11». 

En  un  vergler  (Romanze)  14». 

Bnai  va  que  amoura  (Rondel  sangle) 
IM. 

Eatuilele  je  te  vois  (Auraaaln  et  Ni- 
coleite) 197. 

Bt  videbit  (Holet)  Ul. 

Bxaudi  noa  domine  (Antiphone)  62. 

Excita  Domine  (Graduale),  Beilage  zu 
S.  47. 

Bxborlatua  es  in  virtute  (Antiphone) 
■7». 

Bisultabunt  Sancti  (Graduale),  Beilage 
zu  S.  47. 

Facloa  aum  aicul  homo  (Antiphone) 

■ 96. 

Felix  virgo  Iv.  (Motette  von  Macbault) 
94g. 

Kines  amouretea  ai  (Rondeau)  Ul. 

Fort  chauaa  es  [Sirventes  von  Oau- 
celm  Faidit)  112. 

France  debonaire  (Lai  d’Aelia)  11». 


Gaudeamus  omnea 
tua)  M. 

Gloria  et  nunc  et  it 
(achtmal)  21. 

Gloria  in  excelsis  (M 
61. 

Gloria  lang  et  honor 
Gloria  tibi  trinitaa  (I 
Got  tat  gewalttcb  (Mt 
Gratia  dei  in  me  (An 
Gratulantea  celebramu 
ganica)  IS9. 

Uö  reveilie-toi  Robin 
Hdle)  IS». 

He  Robechon  (Adam  de 
He  Robins  (Adam  de  la 
Hodie  scietia  (Graduale) 

-S.  12. 

Hui,  main  je  cbevauchoie 
H6le)  IM. 

ln  odorem  unguentorum 

U. 

In  omnem  terram  (Gradua 
zu  S.  47. 

In  aole  poauil  (Graduale),  1 
S.  17. 

Inventor  rutili  (Hymne]  U. 

Ipse  hodie  apoatoloa  iNotke 
larael  es  tu  rex  (Hymne)  31 
late  confessor  (Hymne)  17. 
late  puer  magnua  (Antiphone 

Jacobe  sancte  lunm  repelit 
phonia  organlca.  111. 

Ja  fla  cbanchonetea  et  lala  (L 
Tristan)  146. 

Jam  surgit  hora  tertia  (Hymne)  t 
Jamals  nulh  tema  non  poiret 
amora  (Gulllem  de  S.  Didier) 

Je  me  repairoie  (Adam  de  la  Hlle, 

Je  ne  ebant  par  reveleua  de  mt 
Adam  de  la  H6le)  133. 

Je  ne  sala  at  folie  eat  (Lai  d'Aeiis) 

Je  anls  jolieta  (Motel)  UL. 

J'oi  Robin  flagoler  (Adam  da  la  Hi 
ISI. 

Judaea  et  Jberusalem  (Organum  p 
rum)  156. 

Justus  ut  palma  florebit  (Gradutlt 
Beilage  zu  S.  12. 


362 


TeiUnDlDge  der  mitceteillea  (ieMtag«. 


lelaada  lU>a  ;E»Uioptde  von  Hani- 
baul  de  Va4]ueira«  114. 

La  belle  ae  »iel  au  pied  da  la  luur 
(Romanic;  lU. 

l.aeleDtur  caeli  (Antipbone;  U. 

Laeva  ejua  aub  capite  (Antipbone)  11. 

Uua  tibi  Cbriatl  (Notker)  II». 

I.’autrier  m'cabanoie  (Motel]  187  ff. 

Levate  cnplu  Antipbone]  U. 

LI  doua  mana  me  rearnuvalle  (Adam 
de  la  H«le]  Itl. 

Li  dout  penser  qul  me  vient  de  reli 
(Motel)  m. 

Llal  du  in  der  minne  dro  tTagaiied 
von  Wiilaw]  17«. 

Lo)bere  riaen  (Witlaw)  Ul. 

Hanere  (Molet  188,  181i. 

Marot  par  Time  (Adam  da  la  H8le) 
181 

Media  in  vila  (Sequenx  v.  Notker)  <14  ff. 

Mei  bat  wunntellcb  enUproaaen  (Nil- 
bart) 188. 

Meleniit  ane  nit  (Nithart]  lai. 

MIaerere  mihi  domine  (Inlroitaa]  fil. 

Miait  dominus  (Gradnale]  <88. 

Mon  6n  eat  mon  commen<Mment  (lat. 
Krebskanon  von  Machaull)  lil. 

Mundi  niaglster  (Hymne)  U. 

Nascoao  el  viso  tMadrigal  von  Gio- 
vanni da  Cascia)  814. 

Natus  ante  Hecula  (Sequenx  v.  Not- 
ker) 4 11  ff. 

Nel  mexo  a sei  paon  (Madrigal  von 
Giovanni  da  Cascia,  309  ff. 

Nanma  (Molet)  847. 

Noanoeane  usw.  (Memorierformeln,  U. 

Nimis  honoratl  sunt  (Graduale),  Bei- 
lage XU  S.  42. 

Noslra  phalanx  plaudat  laela  (Dia- 
phonia  organica)  <41. 

Nolum  facit  Dominos  (Antipbone)  41. 

0 Adonai  (Antipbone;  4iL 

0 anima  Christi  tv.  (Ciconis  848. 

O dolce  compagno  (Krebskaoon  von 
Domenico  de  Ferrara)  841. 

ü Maria  maris  stelle  (Motel)  187. 

O Maria  vIrgo  Davidi<»  (Motel)  187. 

O mors  ero  (Antipbone;  15. 


0 radis  Jesae  (Antiphone)  48. 

0 rei  gentium  (Antipbone)  40. 

O rei  gloriae  (Antipbone)  ISL 
0 sapienlia  {Anlipbona)  |L 
Octo  sunt  beatitudines  (Memorier- 
formel) Sl. 

Oil  el  vons  serex  mamihte  (Adam  <te 
la  H8le)  151. 

Oil  par  i'8me  (Adam  de  la  Hile)  in« 
Oriolaax  en  hant  solier  (Romanxe)  141. 
Osanns  (Gratiosus  de  Padua,  its 

Pacihce  loquebanlor  (Graduale)  408. 
Pange  lingua  glorios!  (Hymne  von  Ve- 
nanlius  Fortnoatns)  H 
Patri  perenne  (Hymne)  U. 

Pax  in  nomine  dominl  (Kreuxlied  von 
Marcabrno  148. 

Per  la  ml  e dolce  piaga  (Canxon  von 
Francesco  Lendino)  880  ff. 

Plangenl  eum  quasi  unlgeoitum  (Anli- 
pbone]  II 

Plebs  Hebraea  (Hymne)  II. 

Primnm  quaerite  (Memorierformel;  U. 
Prophela  magnus  (Antipbone)  U. 
Prudentes  virgtaes  (Antipbone)  U. 
Pner  natus  est  noble  (Introitus)  S2. 

<|uant  voi  la  Borete  (Motel]  10< 

(^nar  amours  ne  vent  amie  (Motet)  la« 
Ouarta  vlgilia  venit  ^Memorierformel) 
&L 

Quem  aetbera  et  terrae (Biscantns)  «<7 
Qul  amours  veut  mainteolr  (Motel) 

107. 

Qnl  plus  prudeos  (Hymne)  17. 
Quinque  prudentes  virginea  (Memo- 
rierformel) 84 . 

Quis  es  iste  puer  (Weihnacbtstropns 
von  TuUlo)  UL. 

Quodcumque  in  orbe  (Hymne)  U. 

Bei  ooell  Domine  (Organum)  ite 
Rex  pacidcus  (Antipbone)  U. 

Robln  par  l'ame  (Adam  de  la  Hdie) 

Ul. 

Robin  veux  tn  (Adam  de  la  H8le)  lai  • 
Robins  m'aime  (Adam  de  la  H8le)  181 
(bis). 

Salu  vous  oom  Ja  la  doi  faire  (Lai 
aus  Tristan)  140. 

Salve  feste  dies  (Hymne)  IL. 
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Selve  regins  lueter  mijerericordlae 
(Reinmtr  von  Zweier [?])  »6lf. 

Salvot  nos  fac  Domine  (InlroUus)  fiA. 
S’amours  'Ballade  noMe  tod  MachauU} 

sagir. 

Sancla  dei  genitrix  (Hymne)  U. 

Sandl  tni  Domine  (Inlroltus)  41. 
Sanctorum  merlUa  (Hymne)  U. 
Sanctus,  Sandna  (Missa  in  fer.  adv.)  4ä. 
Sanctus  4 v.  (Gratiosus  de  Padua)  Jü. 
Secundum  autem  simile  (Memorier- 
(onnel)  Ü. 

Sederunt  principes  (Introitus;  41 
Septem  sunt  Spiritus  (Meroorierformel) 
41 

Sexta  hora  sedet  super  puleum  (Me- 
morierformel)  41 

Si  inlqultates  observaberls  (Introitus) 
41 

Sil  triniUti  semplterna  gloria  (Hymne) 

Speclosa  facta  es  (Antiphone)  Si. 

Sletil  angelus  joxta  aram  (Antiphone) 
11 

Sumer  iS  icomen  in  [Rota  von  Simon 
Fornsete)  SiSlT.  | 

Suacepimus  Deus  (Antiphone)  Al 
Swa  ein  vriund  dem  andern  vriunde 
bigesut  (Spervogei)  U£L 

Tamquam  sponsus  (Antiphone)  AL. 

Te  crui  associat  (Notker)  ttC. 

Te  deum  (vollsl.  Analyse)  tJff. 

Te  humiles  famnli  (Organum)  ALS. 
Tertia  dies  est  (Memorierformel)  4L  • 
Tibi  Chrisle  splendor  patris  (Hymne 
von  Hrabanus  Maurus)  11 
Timebunt  gentes  nomen  Domini  (Gra- 
duale)  ist  (viermal). 

Tolllte  portas  (Graduale),  Beilage  lu 
S.  4L 


Tiv  expxl  ixauolmc 
mf.  (zweimal). 
Tosto  che  l'alba  (' 
dello)  314  ir. 

Tout  par  compas 
Bande  Cordier]  ) 
Tu  che  I’opera  al 
Francesco  Landi 
Tu  patris  aempiteri 

l)n  bei  sparver  (M 
da  Bologna)  111 
Un  gays  conortz  r 
(Pons  de  Capdei 
Ut  queant  laxis  (H 
Dt  sibi  auxilio  (N< 
üt  tuO  propitiatus 

Yechi  1‘hermlte 
Venes  a nueches 
VenSs  aprhs  moi 
tai 

Veni  et  ostende  (I 
Veni  redemptor  gi 
Veni  sanete  spiril 
Veni  Virgo  beatisi 
Venit  lumen  tour 
Verbum  bonum  et 
iil 

Veritatem  (Motet; 
Vetus  abit  litera 
Videruot  eum  All 
Vous  l’ords  hier 
H4le)  131. 

Vous  perdez  vo! 
Ulle)  UL 

Winder  wie  ist 
iSBf. 

Wis  wilkomen 
litt. 
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AlMndUndlscber  Irspnins  der  Mehr* 
slimmlgketl  ISSL 

AbhSngkskell  der  Geseostiinroen  vom 
Contus  Urmus  im  Organum,  De- 
cbant  und  Fauxlwurdon  iäM. 

— im  Conduclus  »i. 

— im  Rondeau  111. 

Arbtailbiger  Normalvers  1 ifT.  il  IT.  112. 

«St.  mir.  111. 

AdamdetaHAIelSMt7IT.tS3.«'.7.tTSir. 
Adbemar  von  C.bavanne  (der  MOncb 
von  Angouirme}  IIS. 

Adilwald  491. 

Adler,  G.  Ilt.  . 

Aollscb  U. 

Admonter  Regulaede  rbylbmls  191  IT. 
AgrSmenU  U. 

Aimeric  de  Fegullain  143. 

AkrotUcba  4 4 5.  4 11. 

Alba  (Tagelled;  111.  121. 

Alculn,  Klaccua  Ti. 

AllaocI,  L.  L. 

Aleaandriner  (franibalscbw)  11. 
Alleralion  4 97.  loi. 

Altfraniösiacbe  Metrik  193  IT.  183  ff. 
Ambitua  der  KircbenUine  U. 
Ambros,  A.  W.  L 115. 

Ambrosius  LL  li,  11. 

Amlatiner  Bibel  Uff.  U. 
Anakrecntika  li. 

AaapS.vtls<!be  Rhythmen  s.  daktylische 
usw. 

Andrea.H  von  Kreta  4 43. 

Anflnge,  charakteristische  in  den  ein- 
lelnen  Kirchentonen  13. 

Angeloni,  L.  434. 

Anonymus  1 (Gerbert  I]  Ifi. 

— IV  (Conssemakerl]  464.  483.  4 9or. 
193  ff.  Ui.  193. 

— V (Coussemaker  1)  461. 

— Vll  (Coussemaker  I)  490.  4 99.  14  0. 

— XIII  (Coussemaker  III)  463. 
Aopsssung  von  Texten  in  antiken  Me- 
tren auf  das  viertaktige  Melodie- 
schcma  Uff.  491. 


Anpassung  von  Texten  wechselnder 
Silbenzahl  auf  ein  Tertiges  Helodle- 
schema  lUL  11.  131.  161 T.  174. 
Anthony,  J. 

AnUphonar  von  Montpellier  [H.  4 39) 
iL  il.  4 39. 

— von  St.  Gallen  ;Cod.  339)  6t- 
Antipbonarium  Medicaeum  (Florenz. 

Laurent.  Piut.  IS,  ^ 4 59.  ini. 
Antiphonen  11.  Uff.  39 ff. 
Antiphonmelodie  (Laetenlur  caell)  mit 
li  verschiedenen  Textunteriagent  SL 
Aphooa  (byzant.  Neumenschrifl)  4 09. 
Appendans  und  desirans  appendans 
4 61.  »03. 

Aribo  Scholasticus  4 76. 

<^Ariatoteles  4 40.  111. 

Aristoxenos  LL 
Ars  nova  US  ff. 

— ln  Florenz  305ff. 

— io  Frankreich  StSff. 

Asclepladeum  majus  und  minus  16  f. 
Assemannl,  1.  A.  1. 

— J.  S.  5. 

AUaignant,  P.  133. 

Athenaeus  ssi- 

.Aubry,  P.*j  8.  4 04.  115.  4 34.  4 93.  619. 

135—135.  lliL  111. 

Aucassin  et  Nicolette  336ff. 

Audelrol  le  Bastard  141, 

Auftaktnoten  Tür  nicht  betonte  Vor- 
silben 36. 

AurelisousReomensis  Uff.  56.34.40t. 
Avsrsus  nndconversusderCopulalgt. 


*)  Durch  das  Brscheinen  von  A.’s 
,Les  plus  snciens  monuments  de  la 
musique  Trancaise'  (4905)  sind  eine 
I Reihe  der  io  meinem  Text  bespro- 
chenen und  übertragenen  Stücke  im 
Faksimile  zoglnglicb  geworden,  aber 
auch  u.  a.  (pl.  Vll)  ein  mit  Choral- 
noten (Neumen)  notiertes  Motetlf),  das 
In  meine BeweisTUhrungen  den  S^luß- 
stein  einfUgt.  . 
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B»llide  |B«IUU)  m.  i£L  ULA.  &A1 
,Biill»de  «oMtt). 

Barden,  kelliecha  (wsliftincbe,  irische) 
181  UA.  tkJL 

Bartholomeous  de  Psdua  LUL 
BarUcIi,  K.  JL  < 8*  n»chiulr*Beii i 

Ober  die  romaniscben  o.  deolecben 
Toffelleder,  Album  d.  lit.  Ver.  zu 
Nürnberg  1886). 

floß,  (undemenUerender  t££&  U-i. 
BaUlfol  L 

Bttomer,  P.  Suitbert  L.  448. 
Beomker,  W.  L 

7,  von  Guido  obgelebnt  ITIfT.  dgl. 

von  Job.  CottOQ  4 78. 

Beda  ventrobllts  11. 

Begleitete  Monodie  Ira  ii.  Jahrh.  j<05. 
BeJlerfueno,  Fr.  &A. 

— IL  4SI. 

Benet,  John  tlA. 

Beaediktiner  von  Sole^mee  H.  4 04. 
Bernhard  von  Clairvaux  tl.  11  rTona- 
rius).  477  ;Dopp«ltaffen  derElrcben* 
tone]. 

iBemeliQua  4lf. 

Bemo  von  RekUenau  4 71. 

BeroouIH,  ¥A.  1.  4M.  484.  IM. 

Blocboio  117. 

Blragbi  L 
Birkl«,  S.  L 
Blume,  CI.  L 
BoblsatioD  4M. 

Boccaccio  8oa. 

BObm«,  Pr.  M.  411. 

Bobo,  P.  4 8t. 

Buna,  Q.  Kardinal  1. 

Borduoe  4M. 

BoordUlon  481.  114. 
BourgaulWDucoudray,  L.  A.  L 
Bouvy,  Ed.  L 
Bradabav^Sociaty  L 
Brambach,  W.  g« 

Brandi,  A.  481, 

Breloniscbe  Laia  lll.  151. 

BrooDar,  Fr.  Ml. 
B^icbatabaatonachrlB  4M. 

Buhle,  Bdn.  414.  4M. 

Burdach,  K.  I8I.  IM, 

Buroay  L 147. 

Buaby,  Tb.  L 

B)  laotiaiacbe  ElrobealOae  1&. 

— NeofDeaachrifI  4 81  IT. 


Cabrol  und  Leciercq  t. 

Ceccia  aia.  811  ff. 

CaaUca,  die  neun,  de«  Eanoo  der  By« 
uotioer  44  8. 

Caotileaa  (Chaosoa;  11  (. 

Caatus  prius  fbctus  §.  Tenor. 
CarduccI  814. 

Carola  UL  M4. 

Casella,  Pietro  MI, 

4>tcb  ilL 
Ceoirrid  U, 

Ceriani,  A.  7, 

Cesaria  i07. 

Ghabeneau  4 88. 

Chanson  (CaDsona)  tli.  Mi  !oxii  wach- 
aetodar  Silbaosahl  dar  Veraa). 

— balLade«  817. 

— raabratimmige  MIL 
Cbanaonnier  de  St.  Germaiii  laa. 
CharUe  107. 

Cbaaaer  (von  ,(^octa\<  m. 
Cbaironomle  IL.  M. 

Chavaliler,  (II.  L 
ChlUlon  4M.  MJL 

Cboralnotlensog  welllicber  Monodien 
lllff.  ilL  Mt, 

Cboriaroboa  aUU  zu 

Anfang  iarobiacber  Verse  IL  4 88. 
Christ, W.  8. 11.14 .78.71. 4 81,  4 4 4ff.  4 4 1. 
Cbry  aaBtlioa  von  Madytos  L 
Ctaudianua  Mamertus  14. 

Combarieu,  lul.  L 4 84. 

Condoctiia  1I8. 144  («  Orgaoom!  ttt. 
UL 

Commotellua  14  a. 

CopuU  (Plnalkadans)  4 88.  4 8»  [Copu- 
latio}  101. 

Cordier,  Baude  Ml  ff.  888  ff. 

Gouey,  Raoul  d«  Mi. 

Couiuwnakar,  Ed.  de  4.  L Mi  t£f* 
407.  484.  iiL  417.  4M.  ML  14  8. 
117.  171ff.  ftSff.  157. 

Cra4zenacfa,  W.  488. 

CrascimbenI,  G.  M.  484.  8M. 

IhiktyllsclM  und  aoapiatlscbe  (drei- 
silbige) Hbytbmen  Im  41.  Jahrh. 
4M.  Mir.  487  (zwei  Perfeklioma 
bilden  erst  einen  FuB;i. 

DsnlelspM  UL 
Dan)oo,  F.  L 
Daaas  184. 

Dante  ML 
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Dafia-Noticnuic  Huebalda  IM. 

Danx.  C >> 

Uavid,  Eraaai  101. 

DMhant  (Dlacanlut)  I tl.  toi.  170.  OOS. 
Dechevreas,  Ant.  t.  11.  101.  101. 

De  Laberda,  l B.  1.  Itl.  flA. 
Daboang  dar  Silbanwerta  mindenülb- 
ligar  Veraa  U ff.  U.  110  ff.  >00  IT. 
Dabnungaiaicban  dar  NaaeMaachrlft 
100. 

— dar  byianliDifcban  NotiarunK  HO. 
Daklamalion,  korrakta  LL  IL  11.  >74. 
De  La  Roa  411. 

Daachampa,  Enat.  IM. 

DaacorU  lllff.  101. 

Dlapbooia  ;Organum)  ISO  ff.  D.  orga- 
nlca  ond  baaiKca  104. 

Uielinar  von  Etat  171. 

Dias,  Fr.  III.  ISl.  184.  140.  >41. 
Dimimilio  SOI. 

Dinaux,  A.  104. 

Diodios  (byxant.)  IIS. 

Diodortis  Siculua  Ml. 

Dlacanlua  vulgaria  poaitio  ISO.  lOO. 
49S.  408.  >44. 

UiaUebon  (alagkachaa  Maß,  11. 
DlalinkUonea  (Slonxallan,  il.  4M.  411. 
Divialonaalrlcha  in  millalaltarlicban 
MalodlenoUarangrn  IMf. 

Dommar,  A.  von  L 
Donatns  da  Florantla  140. 

Doppallaga  daa  1. — III.  aber  nicbl  das 
IV.  Aulbanlua  I7S  ff. 

Doppel-  und  Tripal-Naman  dar  Töoa 
im  SelmlMtionaayalam  i «aff. 
Doppelvamandung  daraalban  Nolia- 
rung  (Im  Kanonj  100.  001. 

Derlfch  und  bypoderlacb  (antik)  fab- 
lan  unter  den  Kirebanutnan  tJL. 
Drahlaiar  (Organ  iaIram.V  ielia)  i »t-ts7. 
Dmikttnigaapiat  177. 

Dratailbiga  VarafUDa  Ulff. 

Dravaa,  0.  1.  12.  440. 

Duchenne  L 

Ductia  (Tansliad  .Reigen?!)  >14. 
Dudalaack  490. 

Dulay,  Gttinauma  007.  S07.' 

Du  IMrU,  E.  401. 

Dnnatapla,  John  190.  007. 

Dnpium  >10. 

Durantl,  J.  St.  0. 

DnrtonaliUt  104.  17S. 


Bhrenbota  a.  Rainmar  d.  Alte. 
Einklang  zu  Anhng  und  Ende  dal 
Melodlegllader  daa  Organum  4 41. 
140.  ISS. 

Ekkehard  V.  von  St.  GaUao  4 4 7. 
Eliatonan,  ignorierte  11.  it. 
Emanzipation  daa  Rbytbmua  der  Ge- 
aanga  vom  Rbytbmua  dar  Texte 
IS7ff.  >08  (Übermaß;. 

Engel,  K.  4 01. 

England  ala  Heimat  daa  Organum  il£  IT. 

101. 

— alaHeinMtdesKontrapunkts[7]>B6. 

m. 

Engllacber  Diakant  101.  Ul.  Ul. 
Epbrtm  der  Syrer  li. 

Eplacb-lyriacba  mittelaltarliche  Ge- 
aOnge  106  ff.  157.  150. 

Epiaamata  dea  Antipbonara  von  Mont- 
pellier (Viartaltdna?)  IL 
Error  tertii  aoni  ISl.  17S.  los. 
Eapringale  184. 

Katampida  iss.  104. 

Ethoa  der  antiken  Skalen  11. 

fa  über  La  480. 

Fahranda  Mnalkanten  Ml. 

Falchi,  M.  101.  4 Uff. 

F aUenda  und  ataigande  Taktordnung  l.~. 
Farciaiia  MaßgeaOnge  196. 
Fauxbourdon  4M.  468 ff.  115.  >05.  sai 
010.  810.  Ml.  SSO. 

FOtia,  Fr.  J.  1.  1.  U.  118.  >54. 

Figura  oblique  490. 

FlnaJia  und  afflnalU  lisff.  (Guido;. 

477  (Bambard  v.  Clairvaux). 
Finalkadant  a.  Copula. 

Finaltone  dar  KIrebenlona  ala  harmo- 
nisobea  Element  ao. 

Fiacbar,  0.  B.  US. 

Flaiacber,  0.  1.  21.  U.  U f.  86  t >eu- 
menatudleo  4 — ».  aa  |oo.  4 80. 
Florentiner  Stilrerorm  im  11.  Jabr- 
bundart  los.  sosff.  oio. 

Flores  U. 

Forkel,  J.  N.  I. 

Form  und  Inhalt  >74. 

Formen  und  Setimanieren  100  ff. 
Fomaata,  S.  (Moncb  von  Reading)  116. 
Freneblua  Gafbrlua  4M. 

Franciacua  eeeena  de  Florentia  a.  Lan- 
dino. 

Franko  von  Eoln  lOo.  101. 


Digitized  by  Google 


Alphabcti(«b«s  R«giat«r. 


afii 


Franko  von  Paria  ist.  ist.  4SI.  «a«. 

m.iu. 

Frknklacba  BachataboBlontchrlft  'A^ 
a)  (7.  4<«.  ist.  18«. 

Frani,  Ad.  1, 

FmiuOaiacber  Uraprunn  (?|  daa  Kontra- 
ponkta  kU. 

FraoeiulirnBl  s««- 

Fmkr  Rhythmoa  (?)  daa  pragsrlani- 
tcfcaa  Chorala  11.  U. 

Fttllung  waalgar  ala  aditailbigar  Ma- 
lodtagliadar  durch  Oahnuog  dar 
SehluCailbon  m.  «st  ff.  l««ff. 

daiaaar,  tl  L U.  IS«. 

Gardtbauaan,  V.  L 11.  ISS. 
Gartaodia  a.  Jobanoea  de  G. 
Gaaparini,  G.  1,  IS«. 

Gaalond,  A.  L 
Gaocalni  Faidit  t«7. 

Gautlar,  L.  1.  ISS.  lU. 
GeganbewagungadacbaBt  ISlff. 
Gabllicha  Dramen  mil  Mnsik  Ul  ff. 
GelBlerilader  t.  Jahre  ISIS  IM. 
GeneralbaB  IIL 

frvoc  t»>  uad  IrnXdaiav  «««- 

Gerader  Takt  Im  IL  Jahrhundert  aua 
der  Itentaralmnalk  verdrängt  J Uff. 
im  J L Jahrhundert  resG  talart  Ulff. 
Gerader  uod  ungerader  Takt  Im  Prlu- 
aip  nicht  eigentlich  verschieden  1 8 1 
111. 

— und  ungerader  Takt  auf  dleaelbe 
Melodie  angewandt  IM. 

Garbart,  M.  1.  S.  IM.  II«.  IIS.  ISS. 
I«7. 

Geschmack  ^Veraiernngen)  11. 
Gevaert  1.  Itf.  U.  tSf.  II.  i£.  Sl. 
II.  91.  las. 

UhirardeUo  (Ghirandellna  de  Florentia) 

sisff.  tue.  Ul. 

Giovanni  da  Caacia  MS  ff.  SM  ff.  ml 
Glraldna  Cambrenais  'Gerald  de  Barry) 
IIS.  ISS. 

Glotis  der  Psalmauschlttsse  71  ff. 
Govar,  J.  1. 

Oracas  (Vartiarungen',  11. 

Gradnallan  «tff. 

Gradnalmelodia  (Joatus  u«  pehna)  mit 
11  verachtedeiMa  Teitunterlagen  a. 
Blnlage  an  S.  12. 

Gratiemaa  de  Padua  111.  IS«. 

Gregor  1^  der  Grefie  11.  11.  ■ 


Gregor  II  St. 

Gregor  von  Naaiaua  St. 
Gregorianische  Frage  11. 
Gregorianlacber  Gesang  L *7« 
Griecbiacbes  in  der  Theorie  der  Kli^ 
chentOne  5t. 

Grimme,  Hub.  1.  1 1 . 

Grober,  O.  ISS. 

Grocheo  a.  Johannes  de  6. 

Grundton  linj  ist. 

Gruyter,  W.  de  ISS.  S7a. 

Cueranger,  Dom  P.  1, 

Gul.  U.  IS«. 

Guido  von  Arexso  U,  Itl.  10«.  It7. 
1 11 . 1 Uff.  (Reform  der  Notenachrlftl. 
171  ff.  (Sdmlsationi. 

GulMmua  monacbua  ISS.  sts.  350. 
Guillaume  da  Macbault  a.  Machaull. 
Guillaume  de  PoiUere  116. 

Guillem  de  St.  Didier  15«. 

Guiraut  de  Bornellh  *«« 

Ousinda,  K.  IS«. 

Gymel  US.  IS7. 

Haberl,  Pr.  X.  L 

Hagen,  Fr.  IL  von  der  ISI.  tu.  Itt- 
Hagtopolitische  Notierung  106. 
HalbscbluS  und  GananchluS  its 
Hallalujavarae  il.  IIS. 

Hampe,  Th.  IS«. 

Hardlman,  J.  ISI. 

Karmonlebewegung  ISI.  IS«.  111 
(durch  die  lieniuraltbeorie  aunScbst 
rurUckgedrtngtl.  173. 111.  SOI.  «il. 
Harmonische  Elemente  im  Organum 
IS«.  ISO. 

Harmonitober  Sion  dar  anliken  Skalen 
und  der  EircbantOne  U.  11. 
Hawkins,  J.  1.  ISS. 

Hebungen  in  dar  miUelhocbdaulecben 
Poaaie  allein  geashlt  ISO-  151. 
HelUgeoleg enden,  dramatlderte  111. 
Hermannua  Conlractas  107.  171. 
Hexaeborde  I7IS. 

Hexameter  M. 

Hleronymut  da  Moravia  177. 

Hlpklna,  A.  J.  IL  ISO. 

Hlrmos  (KIfialc)  II  «ff. 

HlrtchMjd,  iL  ist. 

Ultlerinchee  Horen  41t. 

Hofdiebtar  iTroubedoun  - Jouglaurs) 
Ul. 

Hohle  Noten  (ataU  rote]  Otl. 
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Hoketat  (H»qiiM«f,  Och«tu«,  Hocci* 
uuo)  mir.  iti. 

Holt,  G.  IM.  Ili.  tu. 

Horror  tubMmilonii  Itl. 

— Iritoni  Itl. 

Houdord,  G.  L 11.  I*t. 

Hrabooat  llourva  IL  11.  IL 
Hucbold  IL  IL  U.  117.  117.  lUIT. 

UL  II«. 

i^Uucbold  IL  S7IT.  IL  l«4. 

Hoeffer,  Fr.  III. 

Hugo  von  Rontlingcn  II». 

Hymnen  IIIT.  Illff.  III.  UL  12L 
Hypermitolydlut  bei  Fachymere*  Ul 
eigeallich  verlegter  Uypodorlna  IL 
Hypolydien  norme),  reUcbe,  ioteoM 
(Gevaerll  AL 

lembkecher  3>Sill>ler  mit  cboriem- 
bUcbem  Kingeng  filT.  ISI. 

— 7-SilbUr  IL  IL  IL  UL 

— LSilbUr  Uff.  UL 

— II-  and  ll-SUbler  UL  UL 

— It-Silbler  fTrlmeter)  II  ff. 
laetien  normal  utw.  iGevaeri;  4L 

riiidv  116. 

Imilatlon  (nach  Inversion)  bei  Marca* 
brun  US  ff.  bei  Nithert  ist  ff. 
Imperfekle  Mensur  Illff. 
Improvlsetion  (InstrumenUle;  III. 
innoxens  Ul.  IIS. 

Inlervellbedeutung  der  Neumen  (?)  IL 
Inlervellnotierung  des  Hermsnous 
Contraclui  117. 

tnstru  menUlbegleitung,  obl  igele  l»7ff. 
Instrumenteimusik  III. 

Irische  Klostergrttndungen  im  Süden 
Dentacblsnds  IL 

Italien  die  Wiege  der  Ars  novs  IIS- 

Jsoobetbei,  G.  I.  16t.  III.  171.  UL 
Jeoopo  de  Bologna  {Jecobus  de  Bo- 
nonU)  UL  Illff.  UL 
Jaooponue  U.  III. 

Jagdstcnen  s.  Caccia. 

Jeenroy,  A.  III. 

Jenaer  MinncsInger-HaadscfariA  III. 
»I».  Illff. 

Johannes  Cotton  II  fTonarlnsl.  61.  Hl. 
Johannes  Damaaoaaua  161.  III. 
Johannes  de  Florentia  s.  Giovaaoi  da 
Coacia. 

Jobannae  de  Gartandia  1;  Ult  166. 
171.  IITf.  liL  UL  »I».  »7. 


Jobannea  de  Garlandia  II:  166.  Ill— 
UL  16t. 

Johannes  da  Grocbeo  II I ff.  II».  II». 
117. 

Johannes  de  Muris  [NormannusJ  16t. 
UL 

Johannes  de  Muris  [de  Frencia>  ist. 
Jobannea  Kukuxeles  US. 

Jones,  Kdw.  III.  »I». 

Jongleurs  »1».  »It.  »t6. 

Jumilbac,  B.  da  L 

Jüdischer  Psalmengesang  IL  IL  III. 

Kanon,  bytantinischer  llt. 

— (strenge  Nacbahmnng)  Ui  ff.  (flon- 
dellus,  Rota).  Ul  [Caccia).  ISO  ff. 
(Rode).. 

Kanooiscbe  Kunst  des  II.— 16.  Jahr- 
hunderts II».  SM- 
Kehreio  L 
Kekragerion  Ili. 

Keltlscbe  Musikkultur  1 16  ff.  til[War- 
xelo  des  Organum).  Ul  (Barden), 
lil  (Ritterpoesie).  «ii. 

Kienle,  Ambrosius  III. 

KiesawaUer,  G.  R.  v.  t.  s.  »». 
Kiodbeilsstadien  neuer  Stilgatluogen 
l»o. 

Kirche  gestaltet  heidnische  Gebriucbe 
um  II». 

Kirchentöne  Uff.  (Verfailtnis  xur  an- 
tiken SkalenlebroJ.  Uff.  (pentaloni- 
sehe  Blemente).  11  (harmonischer 
Charakter).  111  (Zersettung). 
Klagelieder  JeremU  IL  »<- 
Klosterschulen  »ti. 

Koller,  Oswald  111.  107. 

Koimarer  Handschrift  Itl.  lo».  »67. 
UL 

Kölner  Traktat  De  organo  III.  Itl. 
Köpfe,  charakteristische,  der  Memorir- 
lörmeln  der  Tonarien  iL 
KöstUn,  iL  Ad.  I. 

KornmUUer,  Otto  L 
Kosmas  119. 

Kreuxlieder  Itl. 

K6ptt  IXsIeev  Itl. 

xup<afeslai  (byxanl.  Notanschr.)  III. 

Laborde  s.  Oe  Laborde. 

Laehmann,  Karl  III. 
l.ahgf,  Adr.  de  L 

Lsgeavartndarungao  von  Metodie- 
teilea  IL  11.  Ul.  1*1. 


Digitized  by  Google^. 


Alphahetiüche't  Re|<Ul^. 


Ui  d'A»llj  4t7ir. 

Ui«  lAL 

— »u»  Tristan  34  «f.  i&lL 
l.Hinbillolla,  L. 

LsfDpBdartu«,  Gr.  ^ 
tandlno,  Fraocasco  iFranciscu«  ca^.u« 
a«  Plorantia;  ILIL  a«*t  UL  UJL 
l.angCf  G.  18i. 

f^nge  Noten  de«  Choral«  {?)  154. 
Ungloi«,  C.  4 8S. 

U Ravaliör«  iii. 

Uudes  457. 

Uurentius  de  FlorentU  115.  Ui. 
Uvoi«,  IL  485. 

J.  157. 

Uiche  147.  156  IT  tli. 

Uedcrkodei  (M,  156)  von  Monloelller 
154.  ILL  lAL  1£JL 
Ligaturen  der  Ctioralooticrung  haben 
nur  den  Wert  einer  Einielxcit(Hilbe 
LLlA.iL  455. 

~ mii  PUku  (iiieiuiural!'  11L5. 

mit  wechselnden  Können  der  An* 
fang«*  und  ScliluOnote  |inU  Mensur) 
tlLL 

^ ohne  die  propriete«  der  (Uioralnote 
;K«ntixeichen  mcnsiimler  NoUenrng! 
i:il.  iäL 

- von  zwei  und  drei  Tonen  der 
Form  der  Choralnoten  zur  Kennt* 
Ijcbmacliuiig  des  rhythmischen  Mo* 
du«  Inicht  mensuralj  455fr.  jon.  f5i. 
Ltliencron,  R.  v.  4 85.  UL 
Ltquflszente  Tone  (Ptlken)  fil*)- 
Lira  155. 

LiterBturverzeichni«.^  8(T.  4 84  ff. 
l.llurglsche  Dramen  57517. 

Lokrische  Tonart  der  alten  (irterUnriS. 
Ludu«  Antichristi  578, 

Ludwig.  Kriedr.  184.  805t. 

Lu*sy,  M.  107. 

HablUon,  J.  L 8. 

Maohault,  Gaillauine  de  UL  505.  858, 
886  ff. 

*]  p,  Wagners  »Neuntenkuode«  {Kin- 
fübruBg  in  die  Greg.  Melodien  LTeil, 
1505}  macht  den  Versuch,  da«  Gebiet 
der  llquessenlen  Tone  sehr  zn  er* 
weitem,  Dttmlich  auf  alle  Hakenform 
zeigenden  Neunienzeiohen  auszuduh* 
neu. 

MtiBaaa.  HsaSb.  4.  >fa«D(Mok.  LL 


m 

Madrigal  Im  IL  Jahritundert  ii*S- 
Magaui,  Fr.  L 
MagistretU,  M.  IL 

Mallknder  Traktat  Ad  organuin  faci* 
eudiiin  140r.  151.  466.  185. 
Manesse-Handschrift  «so. 

\larc‘abnin  i4ü.  iso. 

MarchelLus  von  Padua  175.  485.  486. 
.Marlu.«  Violorifius  455. 

MaHinl,  Padre  G.  B.  L 
MarLyriai  Her  byzant.  Notierung  IL 
Mathias,  Fr.  X.  5, 

Mehrst!  mm  igkeil,  dem  Orient  im  Alter* 
tum  und  Mittelalter  fremd  415. 

— mit  gleiclizeiUKein  Vorlrag  fler- 
selben  Teitailheii  48H.  «Oi- 
Meister,  K.  S,  L 
Meistersinger  i03. 

Melisdicr  Rhythmus  (?)  IL 
Melismen  IL  IL  IAA  (im  Minnegesiing 
spgrlichV  304  iUbertokOlK  ausge- 
dehnte [?]  in  den  Madrignlien  des 
iL  Jahrhonderi«:.  IAA  ff. 
Melodieglieiler,  vierhehige  81  ff. 
Melodien  mittelalterlicber  Monodien 
von  den Henuisgebern  Ignoriert i«4. 
Melodisrhe  Memoherformeln  fUr  die 
Kirchentonc  Afiff.  75  ff. 

Melodisches  und  barmonUrho»  Huren 
der  MfhrslImmigkeU  de«  4». — 4 4. 
Jahrhundert«  ZQB. 

Melndietypen  IL 

MeloHtezeilen  fortgesetzt  wiederholt 
für  episch-lyrisrhe  Oetenge  58617. 
Meudel,  U.  L 
Meiie-SIght  441.  165. 

Mensuralniusik , anfüngllcb  unfruebt* 
har  ;in  der  Theorie  stecken  blei- 
bendl  4 59f.  2i3f. 

Mensuralnoteii^chrifl  487  IT.  (Epoche 
Franko:  55717.  iRestilution  des  ge* 
raden  TakU'.  5A1  (wei0*«ciiwana 
NoUerung'. 

Mensural  notierte  Monodien  (?)  458. 

ÜL  ilL  lAL  5^5 ff.  AAL  1£L 
Mese  AL 

Metrum  und  Rhythmns  IL  IL 
Meyer,  Wilh.  (von  ^>eyer|  L.  IL 
44$.  484.  154.  4$9ff.  87Sff. 

J/»  Mtf^r  IJt  485. 

Michel,  Fr.  484.  HL 
Migne,  J.  P.  L 
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Millut,  AbM  414. 
Miunasaiig^-Krühling  itSO. 

Minurnltntier  U.  i58IT.  AS4I  (wenig 
Melodien  rrliHllcii . 

Abbe  L IIS- 

MiUelhochdeulftche  bichlung  zAbll  nur 
die  Akzent«illK>n  130.  i.sa. 

Mdncb  von  .^»Izburg  l -l».  1714. 
Mocijueresu,  Uoiii  Andre  UL  es.  »nt. 
•0.  fti.  1<L  101. 

ModulatinnoOlbiKkeild.  Kircheiibiiie67. 
Modus  0.  V.  a.  Kircheiiton  s.  d. 

— 'rbylhniiscbe*  Schema, ' 4»»(I. 

— (InslriiineulaliiBcbspier  i»7. 
.Mouiicl.  K.  411. 

•Mone.  F.  J.  ft.  li.  Ui  17« IT. 
Monodien  bU  ins  LA.  Jabrbundert  mit 
Choralnoten  notiert  114- 
Morel,  H.  Gail  fi. 

.Morin,  Dom  (i.  Z.  411.  4 <7. 

Moorson,  R.  .M.  41t. 

-MoleU  mit  mehrerlei  Teilen  10t. li'7. 

— stets  iiiensur:il  notiert  111*). 
Motetus  Milteistimme)  it«. 

.MUller,  Huna  41«.  4 31. 

— K.  K.  411.  113. 

Mündliche  llberliererung  von  Melo- 
dien liL 

Muris  a.  Johannes  de  .Muris. 

.Musica  HcU  4 so  IT.  tli  HA. 

— plana  IL. 

Mutation  471  IT.  -nirlit  guidoniseh;  1I£ 
bei  Cotton!,  477  Iscboii  um  1400 
Guido  zugescbricbea).  4T8IT.  4 84 
{ersetzt  die  Klrchenldne).  4 7«  (ati- 
llquierl}. 

Niichspiele,  luslrumcutale  17t.  307. 
Nacbtriglicbe  Mensurierungen  cbur»- 
liter  notierter  Tnnsdtze  4 57  f.  mf: 
.Nagel.  W.  4SI. 
t9rr*7  Neimali)  kl. 
sc'jpa  8i 

Neumenscbrift  ü fti  IT.  JÜ  4 08  (abend- 
liindlsche  und  byzanliiiischej.  Hü 
9«IT.  Elemente).  I7i  (graphlsdic 
Verschiedeiibeilenj. 

Neuntes  k hauteur  respectiveaJLtOTt 
Niederldiider  iss. 

Niemann,  W.  134.  491.  499. 

Nisard.  Tb.  ß. 

Nithart  (Neidliurl;  114  133  jgt  (y  jijq 
*'  Vgl.  Anm.  S.  l«4. 


Noannoane  ftllT.  2i 
Notation  oratoire  chlronomitfue!  und 
musicale  (diastematiquej  fti 
Notenlinien  4 87  IT. 

Notker  Balbulus  447.  4S1.  17«. 

Oclietus  8.  Hokelus. 

Ode  ftp?-#,),  Teil  des  Kanon  4 4 5 f. 
lidington,  Walter  4SI.  484.  47«.  4SI. 

488.  490.  49(f.  HJL  HL  lOS 
44'do  von  t:iugny  (Dialugus  ZI.  82. 
4 06.  471. 

— .De  octo  tonoraj  ftft.  ft<L  äL  4 04. 
OlTertorium  iJL 

Oktavenverbot  11s 
Okloechos  ftL  IS. 

Opposita  proprietas  104 (T. 

Organale  l^axis  trotz  Mensur  ftllfl.  lu«. 
(Jrgaolstrum  451. 

Organum  4 85  IT.  100. 

— purum  4S3f.  15«. 

Orgelliteratur,  Anliinge  455. 
Orgelnotierung  419. 

Orientalische  (syrische)  F.lemente  in 

der  Tonalitkt  der  Kircbengeaiiiige  54. 
d'Ortigue,  J.  I..  L 
Ostorspicle  17«  IT.  191. 

Otfrid  416. 

Pacbymeres'  Nomenklatur  der  byzanL 
Kirchentbiic  UL 

l'jleographie  miisicsie  7.9  oi  los.  4 7t. 
1‘itmbun  4 4 4. 
l'.ipadiken  Ift.  4 09.  4 41. 

I'upstliche  Kapelle  In  Rom  ll.s 
l’oralleleiiverbot  19S  f. 

Pnriinikas,  M.  C.  «.  10. 

Paris,  Ga.ston  17« 

Pariser  .Schule  (Organum,  Motetus' 

4 89  IT.  2ift. 

Pariser  Traklat  Oe  organo  4 38.  4 48. 
Paul,  0.  4 38. 

Paulus  Diakotius  18. 

Pausen  als  Kennzeichen  mensuraler 
.Nolierung  ist. 

Pnstourelle  (Pastorita)  i83.i4i.i:9.3on. 
Pavane  und  Gaillarde  10a 
Pentatunische  Elemente  der  Kircben- 
gesüngo  fil. 

— Oktavskalcn  Olf. 

Penultima,  verzierte  l88(Oipiila'.  3 .so 
'Schlußformeln). 

Perinello,  C.  .tos. 
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Pern«.  Fr.  M.  111.  iii. 

Perolinti$  uixl  Leoninus  l9*fT. 

Peler  voa  Relchenbecb  i?<- 
Pelrerr»  aea. 

Pelrus  de  Crut!«  994  f,  la?. 

Perfcclio  Takt]  S9tlT. 

Pea  der  Rota  116- 

Pf1«K'^«tuUofi  HerRUterpoeataiFUraten« 
hüfe)  121. 

PliaUkfit.  P.  i.iJ- 

Philippti  <te  VUry  118.  3Q4.  aio.  UifT. 
Philotefies  K.  fi.  2JL 
PhryKi*^^!*  und  I.ydiacti  V4»n  den  Bv* 
zantinern  vertauscht  21. 

Pilra  i.  fi  ii  ai  U4 
Pius’  Motu  proprio  ^ 

IMiigalt4>iie  und  iinlike  Kypolomirlen 

&1.  2. 

PUiuaona  und  Mediaeval  MusicSoetety 

2.  111. 

Plainle  ;Planh;  1*7- 
IMoithncr  2. 

Plica  liL  111  (in  den  Ligaturen  der 
Mensuralniusik;. 

Plutarchos  11. 

irvt&pu  Springendes  Intenraü! 
t'olypbonie,  eigentliche  IM. 

— iin  Rahmen  der  Pentatonik  4 45. 
Pons  de  Capdeull  114. 

Posetdcmlo«  131. 

Pothier,  Üoni.  los.  6.  L 11. 

Power,  LiüueJ  Hl.  HiL  i«5f. 
Prktorius,  Fr.  L14. 

Pro  De  hiiTt  Hi. 

To  Do  No  Ni  Ä [Tri  Pro  De  Not 
Tt  Ad;  Hl. 

Probst,  Ferd.  fi. 

Protatio  nuijor  uihI  P.  minor  tOOff. 
Proportloniile  Notterungea  laa  isa, 
Sfi3(T. 

Proprielas  in  den  Ligaturen  d.  ChoraU 
notenüchriti  491-  MltT. 

-r*  in  den  Ugaluren  der  MeuNural- 
noienschrift  als  lirundlage  aar 
ProsaleiUi  von  Kirchengeslngen  IL 
11.  li. 

Protus  ist  wabrscheiniieb  orieninli- 
•chen  Ursprungs  Sß- 
Prosnlti,  Ad.  1. 

Provenralische  Rilter^ioesie  ns  i'ia 
Punctum  aclditi(»nis  io< - 

— diviaiunis  iTaktslrirh)  aaa 


i(tiauUUere<kde  und  <fuahL  Verse  t»fT« 
(luarle,  VorzngsinteMall  (?1  de«  Or» 
ganum  4 43. 

tluinten>Orgaiium  uL  tu  iga. 
Quintenverbnt  ifls 
Quirint,  Kardinal  ^ 

Qnlttone  d'Arezxo  sai. 

RucheUKIagen  I7fl- 
Ratnbaut  de  Vaqueiru»  lia.  Ulf.  <oo. 
huynand,  G.  4 :t?.  4ta 
Raynouard,  Fr.  4 34. 

Refraio  4 16.  iü  /des  Rondeuu).  las. 
ÜJ-  Üi. 

Regino  von  Prüm  H,  U* 

Reigen  und  Nachlani  lao 
Keim,  l>e«titniiitioder  provenzalischen 
und  aUfranzüslschen  IHchtung  das 
Maß  als  fttetgend  fiambUch^  oder 
fallend  (trochüiseh!  Hi.  hat  sleU 
Anspruch  auf  den  sebwersten  Zeit- 
wert Hl.  i&g 

Reim  und  Melodiestruktur  gereiiiile 
Zeileu  fordern  Imitation'  »r.4  t?l4- 
164.  121. 

Keimanu,  IL  L 

Keimkimstc  der  Troubadours  u«w. 

IH.  IM.  174. 

Heinmar  der  Alt«  ü?. 

— von  Zweter  19t  f. 

Reißraann,  Aug.  L 
Reperkussiou«;tonr  UfT. 

Restoii,  A.  111 
Rlmpsmleti  las 

Rhythmik  der  grieebisebm  Musik  LL. 
Rhythmisches  OrundaclieiiiB  i'4.4-t4>i;> 

4 4 a*R 

Rhythmus  Formprinatp  u.  ll.  lis. 

— des  gregortauisehen  (lesangs  ül 
4 8(T. 

— koastitulivfs  Bleinent  der  Melo- 
die 11. 

— und  Metrum  H.  H.  HJ  InicM 
überlieferte  Tbeorte;  Bewol-ifüh- 
rung  durch  das  ResultnP. 

Ricardus  Normandua  4ii. 

Rleniarifi,  U.  IL  11.  II.  li.  IM.  IM 
411.  4 17.  4 40.  441  Hl. 

Kietscb,  lieinr.  und  A.  F.  Mayer  IM 
IM  121. 

UiUergeist  *4s.  tat. 

Rilterpoesie,  Wurzalo  iu  der  Volka* 
poesie  131  IT. 
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Hivcro,  Dom  M.  tL  11. 

Huliert  von  der  Nurmandir  <>5. 
Rochefudc  <*<. 

Ruile  (Kanon;  SStlT. 
Rominbcarbeituni^eD  hrrtoni>clier 

Uis  ill. 

Runiaatrn.  sllfranziisiüolio  tlilT.  ilL 
Rondeau  iReigrn  mit  CoupirU'  HO  IT. 
H9  iRundel  siingle;  .kanoni'X'liJ 

106. 

Rundellii'«  ;Rnlundellui,  Rula,  Radel 
*ti.  iU.  110 

RuU  ist. 

Rote  Noten  aot- 
Rotroenüa  Rt)lriient{a)  <57. 

Rouiueoii,  J.  J.  ISS. 

Ronbnihani,  J.  Fr.  L 
Hunfte,  l’aul  <19.  tlO.  Ul.  111.  HIL 
411.  17». 

Sai'chetti  Ivii- 
Sainbuca  rolnta  l-'i7. 

SappblMhe  Ode  IL. 

Saran,  Franz  LL  il.  <19' 

Sardoii,  V.  t»l, 

Scheibe.  J.  Ad.  US. 

Schelle,  K.  K.  <L 

ScllematisierUllKsver^uche  der  Praii« 
de»  Organum  139. 

Schilling.  Gustav  L. 

Schlager,  G.  <13.  411.  411. 

Schlüsse  in  tieferer  I age  als  Folie 
des  Wiecieranfoiigs  iJ6.  ist. 
ScblUssclneumen  f?)  U. 
SchluOforniein,  typische  (Klauseln  litt. 
Schineller  17». 

Schonbach,  A.  <lt. 

.Schubiger,  P.  Anselm  fi.  <<7IT.  <11. 
176  (T. 

Schulte,  Ad.  11. 

.Schwan,  E.  < »1. 

Schwere  /.eil  Itedingl  Konsommz  und 
wird  durch  Konsonanz  kenntlich  198. 
Scoppa  <K. 

Scotus  Hrigena  <37.  <11. 

.Seculoniin  Amen  (EUOVAK)  71. 
.Senkungen  s.  ilehungen. 

.Se<|uonzen  <<6IT.  <14  (gclimeu  zur 
Psalinudie,  Unterschied  von  den 
Hymnen}.  <16.  41L  17617. 

Slever»,  Ed.  13. 

Sigebert  von  Gembloux  <77. 

Siglit.  wechselnde,  des  Gymel  <65. 


SilbenzOhlung  der  romanischen  Poesie 
<94.  112.  138 
Sittard,  J.  <13. 

Skalden  118. 

Skalentypen  der  .Solmisatiou  183. 

(Sekundscbrittl  <99. 
.Solesnienser  Ausgaben  8.  16.  16. 
Snimlsatlon  <7<IT.  186  (durch  die  .Mu- 
»ien  ticta  zerstört;. 
Soimisationshezachorde,  ursprünglich 
nicht  Dui'lypen  <84. 

Sologesänge  liturgische]  <46. 
Sommorkanim  1<6.  131  194  m.s 
Sonnleithner,  J.  L 11. 

Spaltwerte  im  U.  Jahrhundert  wohl 
ohne  .Alteration  106. 

Spcrvogel  139. 

Spilta,  Ph.  L <»3. 

Springer,  K.  <31. 

Slainer,  J.  <34.  <<8.  434.  UL  143. 
397.  .359. 

Stanbroke,  Dencdikliner  von  8. 
■Stanti|>e»  ,Estanipida)  Kt. 

Stereotype  Faktur  lier  Troubadour* 
gesknge  174. 

■Stevenson,  IL  L 

Sliliaierung  nicht  mensurlertcr  Ton- 
.sütze  durch  nacMriigticbe  Anbrin- 
gung der  .Mensur  l»4. 

.StillsUnde  der  Organaistimme  <31. 

<88. 

Stimmige  Brechung  813. 

Stollenpaar  und  Abgesaiig  13t.  164 fr. 
Stumpf,  K.  <19. 

Subseiiiitoniuiu  modi  <81.  171. 
Suchier,  IL  <34. 

Siiidas  11.  <<5. 

•Sukzessive  Siimmenernndung  <90. 
KO  IT.  3M.  414. 

Supraaemitonium  modi  <86.  171. 
.Syiiemincnon  [Conjuncia,  / und  g'.; 

<81. 

Synesius  ü. 

Synkopen  durch  rote  Noten  ange- 
zelgl  .let. 

Tilgelied  läi.  111  ff. 

Taklmtlßige  Rhythmik  der  Kirchen- 
gesünge  11.  14.  tlff.  (Hymnen).  U. 
44IT.  (Antiphonen;.  ISff.  Gradualien 
iisw.). 

Tiiiize  (Tmizllederj  <17.  <99f.  K < . 
124.  lil.  15L 
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rari>6  4SI. 

Tempo,  WlohUgkell  für  den  CberalUcr 
der  Melodien  474. 

Tempus  pare  jleldiU  Zeit)  4®8* 

— impare  (schwere  Zelt)  19S. 

perfectum  und  iinperfectum  >0011. 

Teilung  mehr  als  schUilblger  (vter- 
hcbiger)  Verse  tU,  241fT.  S54. 
3 59  ff. 

Tenor  tm  49.— 4 8.  Jahrhundert  erste 
Stimme  319.  >08. 

Tenor  uUimae  vocis  404. 

Tenzone  354. 

Tonen  und  Sealen  als  Vorzogalnler- 
valte  <«1.  808  ff.  359. 

Telrachorde  versebiedeneu  Ethos  in 
den  antiken  Skalen  5i. 

Tetrachorden-Mutalion  (?)  Hucbalds 
173. 

Tetraodlon  {byiant)  11B. 

Tetrardus  (seine  Geachiebte]  75ff.  474 
(keine  Doppellage;. 

Tcxtlose  MelodicKUeder  im  gregori- 
ontschen  Gesänge  47. 

Texlunlerlagco,  rerschieden«,  für  die- 
selbe Melodie  40.  83  ff.  4017.  ißiff. 

Tbeodoalus  von  Alexandria  448. 

Theorie  der  MensuralcQUSik  ioi  4 8 Jahr- 
hundert  das  Interesse  absorbierend 
300. 

Thibaul,  P.  J.  498.  484, 

Thierfclder,  A.  8. 

Thiery  7. 

Thomas  AngUcus  461. 

Thomas  von  Aquino  11.  4 35. 

Thomas  von  Celano  435. 

Tlnctoris,  Jolmtines  857. 

Tiersoi,  J.  4 88. 

Tiraden  (melodkscbe)  episch-lyrischer 
Gesänge  388ff. 

Tommasi,  O.  M.  Kardinal  5. 

TonaiitUt  {der  Kirchengesange;  49  ff. 
{der  weithchcD  Slonotlien)  378.  (in 
mehrstimmigen  Tonsützen)  4 59. 
39  4 ff. 

Tonarten  57  ff.  94. 

Torksey,  John  4 65. 

Traktus  46. 

TreWe  (Sopran)  349. 

Trcble-Sigbl  461. 

Trlemer  Codices  897. 

Triodion  (byiani.)  448. 

Riea»«o,  Kftadb.  d.  Mwik|{«»cb.  L X 


Trif>ellakt  alleinherrseheudicnl  8.  Jahr- 
hundert (GegensoU  zur  weltlichen 
Musik)  468. 

Triptom  tlO. 

TrochBischer  Achlsilbler  46.  14.  31. 

— Scchssilbter  U.  139. 

— Zchusiibler  u»w.  416. 

Troparion  444 ff. 

Tropen  448.  438.  175. 

Troubadours  48.  334.  326.  358.  >08. 

Trouvbres  356.  357  (Antaog  ohne 

künsUiclten  Gegensau  zur  Volks- 
poesie)  858. 

Tutilo  378  f. 

Tzcties.  Job,  8. 

Cberscbüssige  Silben  in  quuntUlereo- 
den  Verseu  <3.  38.  389. 

togerader  Takt  Im  48.  Jahrhundert 
io  der  Kunstmusik  [mystische  Mo* 
Uviorung)  497. 

taterschied  des  4.  und  3.,  sowie  des 
8.  und  4.  Modus  466. 

Venonlius  Fortunatus  84.  31. 

Vertlndemngen  des  Duktus  der  Melo- 
dien durch  die  Sprachakzente  88  f. 
88  ff.  47.  359.  363. 

Verkoppelung  verschiedener  Mclra 
SOTff.  4 8»  ff, 

VcrkUnstel ung  der  Rhythmik  der  Men- 
suralcnusik  (absolute  Tripelme^ungl 
4 67. 

Verkürzung  der  Nolenwertc  unerläß- 
lich für  CbcrlragungoD  aller  Notie- 
rungen 30V. 

VernachUssigung  der  Melodienotle- 
rungen  bei  Ucratisgabe  mtttelaUer- 
iieher  Dichtungen  334. 

VerUlngcrunKspunkt  89  f. 

Vers  (provcfizaiischer  Normal  vcrs]34  6. 

Verschiedene  rhjlhmiscbe  Bedeutung 
derselben  Ugalofön  Garlandi« 
496. 

VersethslUndiguitc,  rhythmische  der 
.Stimmen  durch  die  McnsuriiHheone 
304.  Höhepunkt  in  den  Moleis 
des  4 8.  Jahrlnioderls  104. 3S6  (Üben 
trieben). 

Versus  ailelujatici  46 

Verzierte  Sologcsinge  19.  46  ff. 

Viella  (Viola)  188. 
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AlpIvabetiMliM  Register. 


Vielle  s.  Drchleler. 

Viergos  sages  usw.  1T8. 

Vicrhebigcr  Vers  iSff.  tJBIT. 
Viertiiktigcs  Grundschema  SS  IT.  487. 
•ssnr. 

Vincent,  A.  Jf.  H.  S.  7t  IT. 
Valksmaßige  Element«  ln  deo  Se- 
quenzen i?)  4 (6  f. 

im  weltlichen  l.iederspiel  *79. 

VolksmUßiges  mehrstimmiges  Singen 
44*.  464.  SOS. 

Volkstümliche  Maße  der  allen  Grie- 
chen 4*. 

Vorspiele,  Instrumentale  *74.  S07. 

WSchterlied  (auch  geistliches)  *71. 
Wagner,  Eeter  7.  St. 

— Richard  94. 

Walker,  J.  C.  494. 

Wallis,  J.  5. 

Walter  v.  d.  Vogelweide  I66IT. 
Weibnschtssplele  *76  IT. 

Weltliches  Liederspiel  *78. 
Weinmann,  C.  8.  48. 

Werner,  J.  184. 

Westplial,  Rud.  50. 


Wotzer  und  Welte  4. 

Wewertem,  J.  F.  4 St. 

Wilhelm,  der  Mönch  s.  GuUelmus 
monschus. 

— von  Hirsau  4 76. 

Wipo  4t4.  *76. 

Wizlaw,  Fürst  von  Rügen  t67  IT.  974  (. 
974. 

Wolf,  Ferd.  8.  *4.  4*7.  48t.  989.  998. 
8S6. 

— Johannes  4S4.  904.  94lf.  995IT. 
SOS  IT.  845  IT.  33.5. 

Wolkenstein,  Oswald  von  975. 
Wooldridge  4S4.- 4S9.  458.  455.  489. 
*4  4.  *4 SIT.  957. 

Wortbelonung  44.  49.  *84.  974. 
Wright,  Tb.  4S4. 

Zarncke,  Friedr.  4S9.  494, 

Zonsras  44  5. 

Zehnsilbler  (4-1-4  oder6-f-4  usw.)  *99. 
ZusammenklSngo  in  der  Mehrstimmig- 
keit auch  noch  des  4 4.  Jahrhunderts 
nur  in  weiteren  AbstSndeo  zu  ver- 
folgen *06. 

Zwischenspiele, Instrumentale*?!  .807. 
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Vielle 

Vicrge 

Vicrh« 

Vierla 

S*6I 

’i  Vincer. 

Vulk»t 

quei 

Volk« 

441. 

Volksl 

Chen 

Vorspl 

Wkchh 
Wagne 
— Rlcl 
Walker 
Wallla, 
Waller 
Welhnr 
Weltlic 
Weintn 
Werner 

, W oitph 
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